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publicação ocorresse em 2020, em meio a tudo o 
que não tem favorecido a vida, a arte e a educação 
em nosso país e respondemos com coragem ao 
momento em que os encontramos ao nos reunirmos 
neste volume pensando, escrevendo, lendo, 
imaginando, criando modos de florescer. Dizemos: 
aqui estamos, fazendo com que nossas práticas e 
reflexões se toquem, se alterem e se potencializem 
ao estarem juntas. São poéticas que não se dão 
por eventos, mas também em eventos e que tecem 
rotas, tentativas, intencionalidades, tentações, 
fugas, estrangeiridades, (des) localizações ou 
como cada leitor as desejar chamar. 
Boa leitura!
As organizadoras
Na primavera austral de 2018 e no verão 
de 2019 realizamos o I e o II Simpósio de 
Investigação em Arte: Intervindo, Migrando e (Se) 
Deslocalizando, com a participação de artistas e 
pesquisadoras(es) do Brasil, Colômbia, Cuba, 
Equador, México e Espanha. Os simpósios foram 
organizados conjuntamente pela Universidade 
Federal do Rio Grande do Sul, Universidade 
Federal de Santa Maria, Universidad Autónoma de 
Baja California (México) y Universidad Autónoma 
de Hidalgo (México). 
É a partir destes dois encontros que surge 
a presente publicação, reunindo um conjunto 
muito diverso de ensaios, entrevista e artigos que 
se tangenciam e cruzam diferentes perspectivas, 
pontos de vista, inventando formas de dizer, olhar, 
escutar vozes, territórios, localizações e (des)
localizações.  No presente volume, linguagens 
e diferentes idiomas tecem vizinhanças muitas 
vezes improváveis, afetos invisíveis, permitindo 
e perguntando sobre outras rotas de escrita e de 
leitura. 
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SINOPSIS: A partir de las aportaciones de Hans Haacke, Antoni 
Muntadas, Harun Farocki y Alfredo Jaar, trazaremos una genealogía 
del artista político en el paso de la modernidad a la posmodernidad, 
es decir, en el paso de la política de alta intensidad a la política de 
media y baja intensidad más cercana al concepto de micropolítica y a 
lo molecular que apuesta claramente por las nociones  de activismo, 
resistencia y táctica frente a las de estrategia. Y en todos los casos 
se trata de prácticas que frente a los efectos de la sociedad del es-
pectáculo y sus efectos perversos en el mundo del arte: sus estructu-
ras económicas, corporativas, raciales, éticas, de género frente a las 
políticas culturales de cada Estado-nación, a las diferentes guerras 
globales, reaccionan con una  crítica oblicua, fragmentaria e indirec-
ta, que nos habla de la nueva competencia del artista, frente al inte-
lectual, al periodista, al sociólogo o al politólogo. 
Palabras clave: Activismo, micropolítica, censura, poder, mecenaz-
go, institución cultural, media, guerra cultural, profanación.
ABSTRACT: From the contributions of Hans Haacke, Antoni Munta-
das, Harun Farocki and Alfredo Jaar,  we will trace a genealogy of po-
litical artist in the passage from modernity to postmodernity, in other 
words, in the transition from high intensity political policy of medium 
to low intensity closer to the concept of molecular micropolitics that 
clearly committed to notions of activism, and resistance and tactics 
against strategy. And in all cases these are practices that in front the 
impact of the society of the spectacle and its pernicious effects on the 
art World (their economic, corporate, racial, ethical, gender versus 
cultural policies of each state-nation, different global Wars) react with 
a oblique, fragmentary and indirect critique which speaks of the ar-
tist’s new competition, in front of the intellectual, journalist, sociologist 
or political scientist.
Words: Activism, micropolitics, censorship, power, patronage, cultural 
institution, media, culture wars, desecreation. 
La visualidad 
del poder: Del 









Empezaré esta ponencia1 que voy a centrar en el 
paso del artista político al post-político desde los años 
setenta hasta la actualidad con una obviedad que no sólo 
atañen a la franja cronológica de lo contemporáneo, sino 
casi a todos los momentos de la historia del arte:  la de 
que el artista, incluso en los más acusados episodios de 
“autonomía del arte” es un ser social, un individuo político 
tanto si está sujeto a un régimen totalitario o autoritario 
como si es un ciudadano de una estructura democrática, 
un individuo que ejerce una particular negociación entre 
arte y resistencia de tal modo que la dimensión psicológica 
del artista, aquella que explica la creación y la elección de 
unos determinados valores estéticos, no se entendería sin 
la relación “umbilical” que determina su lugar social. 
Desde este punto de vista, como sostiene Boris Groys 
podemos afirmar claramente que no existe ni la estética pura, 
ni el arte inmanente, ni un sistema de valor autónomo que 
pueda regular el mundo del arte en su totalidad.  También 
desde este punto de vista, es una falacia pensar en el artista 
como un ser ideal encerrado en su torre de marfil: el artista 
siempre ha sido un sujeto integrado al grupo, necesario e 
igual al resto de los miembros del cuerpo social: en cierta 
1 Ponencia proferida en el CEHA (2012), Castellón, España.
manera, un sujeto participativo, algunos hablan incluso de 
un “artesano social”. Como sostiene el teórico francés Paul 
Ardenne, “lejos de constituir una llamada a la diferencia, 
a la crítica o a la expresión psicológica, su obra puede 
considerarse a la vez un momento de adhesión a la cultura 
de grupo, una celebración de su estética específica y de su 
estado simbólico”. 
Por supuesto que también existen artistas 
refractarios al sistema social, pero lo que nos interesa es 
trazar una genealogía de este artesano social en el paso 
de la modernidad a la posmodernidad, es decir, en el paso 
de la política de alta intensidad, la macropolítica propia 
de las macronarrativas  de la modernidad, entre ellas 
el marxismo y la ideología, a la política de media y baja 
intensidad, más cercana al concepto de micropolítica y a 
lo molecular que apuesta claramente por  las nociones de 
activismo, resistencia y táctica frente a las de  estrategia. 
Una táctica, al decir de Michel de Certeau, transversal que 
no obedece a la ley del lugar ni está definida por el lugar, 
siendo precisamente esta carencia de lugar propio lo que 
permite la movilidad. Como sostiene de Certeau, la táctica 
opera golpe a golpe. Aprovecha las ocasiones y depende 
de ellas dado que no cuenta con una base dónde acumular 








vez que  exige mayor capacidad de adaptación a los azares 
del tiempo. La táctica caza furtivamente, crea sorpresas. 
Está allá donde no se le espera. Es astuta. Y mientras la 
estrategia  se halla definida por el postulado de un poder 
como precondición, la táctica se encuentra determinada 
por la ausencia de poder.
Es bajo este marco teórico que hay que entender una 
serie de practicas artísticas que poco tienen que ver con los 
movimientos revolucionarios modernos que piensan que  el 
arte sólo puede hallarse en un estado de lucha permanente, 
conflicto y guerra como ocurre con el arte de la Unión 
Soviética, de los Estados Socialistas, al arte auspiciado 
por las fuerzas nazistas y fascistas. O también ejemplos 
más contemporáneos que funcionan en el contexto del 
movimiento internacional anti-globalización,  un arte que 
toma la forma de propaganda política y que sustenta su 
poder de representación en un lenguaje figurativo (lo que 
se conoce como “realismo social”) y que, como sostiene 
Boris Groys, mas que reducirse a la representación del 
poder, participa en la lucha del poder que lo interpreta como 
la única forma en la que el verdadero equilibrio de poder  se 
manifiesta como la otra cara de la moneda del régimen del 
arte como mercancía. 
Y en todos los casos se trata de prácticas basadas 
como sostiene Hal Foster en un “modelo presentacional” 
de arte político que difícilmente pueden ser calificadas de 
“vanguardistas” y que, enclaustradas en su código retórico, 
se limitan a reproducir representaciones ideológicas, en 
la mayoría de los casos vinculadas al poder de la imagen 
(iconofilia). Porque está claro, como desde otro punto de 
vista sostiene Groys que el poder de una ideología, siempre 
basada en una cierta “visión” o en una cierta imagen de 
futuro” (paraíso, sociedad comunista o una revolución 
permanente) es, en último término, el poder de la visión. 
Por el contrario, desde finales de los años setenta, un 
período que coincide con el debilitamiento del espacio fuerte 
y dogmático de la modernidad y de sus grandes narrativas, 
el marxismo y la ideología, se empieza a constatar un 
debilitamiento  (“el pensamiento débil de Gianni Vattimo 
como uno de los grandes inspiradores de este “rite du 
pasaje”  de la modernidad a la posmodernidad) de lo que 
habían sido los dos grandes pilares del artista político de la 
modernidad, la ideología y el realismo social, debilitamiento 
sustentado por algunos textos fundamentales como el de 
Walter Benjamin, El autor como productor, de 1934  y el de 
Guy Debord de 1956, La sociedad del espectáculo. Lo cual 
da lugar a una serie de prácticas que frente a los efectos de 








mundo del arte: sus estructuras económicas, corporativas, 
raciales, éticas, de género frente a las políticas culturales 
de cada Estado-nación , a las diferentes guerras globales, 
reaccionan con una crítica oblicua, fragmentaria e indirecta, 
que nos habla de la nueva competencia del artista, frente al 
intelectual, al periodista, al sociólogo o al politólogo. 
I. El poder corporativo: Hans Haacke
Uno de los primeros lugares de visualización bajo las 
nuevas condiciones de secularización y des-ideologización, 
incluso de iconoclastia   que desmienten la “ideología de la 
atemporalidad” del arte a través de un análisis simbólico 
de ciertas estructuras de poder (censura, mecenazgo, 
corporativismo cultural ) es el que protagoniza el artista 
alemán afincado en Estados Unidos, Hans Haacke 
(1936) que ya desde los años sesenta se desvinculó de 
la tautología conceptual que había alimentado obras 
como Condensation  Cube (1963-64) para incorporar un 
análisis crítico del mundo del arte y de sus condiciones 
de producción artística a partir de una serie de reflexiones 
sociológicas que inciden en las formas de dominación que 
se ejercen en el mundo del arte a través de la censura y del 
fenómeno del mecenazgo. Como sostiene Pierre Bourdieu 
en  El arte y el poder. Intercambio libre, Hans Haacke posee 
un ojo considerable  para ver las formas particulares  de 
dominación que se ejercen en el mundo del arte y a las 
cuales, paradójicamente, los escritores e incluso los artistas 
son poco sensibles. 
El poder y la censura
 Como sostiene Manuel Borja Villel, a algunos 
directores de museo (el museo es uno de los objetivos 
claves del artista), pero también a los mecenas, a los 
coleccionistas y a los las galeristas  les inquieta que un 
artista como Haacke, una especie de Michael Moore de 
la cultura cuyo cometido sería la denuncia del sistema, 
pretenda diseccionar los entresijos de la “institución arte”.
La obra Hemlsboro Country (1990)  [1], tal como 
afirma Haacke en el mencionado diálogo con Bourdieu, 
recuerda, bajo su “apariencia pop” (esta apropiación de un 
objeto de la sociedad consumista como es la cajetilla de un 
paquete de tabaco Marlboro), que los productos artísticos 
no son únicamente mercancías o un medio para hacerse 
un nombre o una reputación como se creía en los años 
ochenta, sino que representan un poder simbólico, un 








y, por tanto, una apuesta ideológica con repercusiones 
importantes en la vida cotidiana. 
El protagonista invisible de esta obra, el senador 
Jesse Helms (1973-1996), senador Republicano de Carolina 
de Norte en el período comprendido entre 1973 y 2001, 
defensor de las tendencias totalitarias de derechas, hostil 
a los sindicatos y a otras organizaciones de trabajadores, 
como también a las mujeres y a los homosexuales que 
reivindicaban sus derechos legítimos, feroz opositor 
del aborto y de cualquier forma de educación sexual, y 
exaltador de los sentimientos racistas de sus electores 
blancos, fue la cabeza visible de dos de los mayores casos 
de censura artística que se han dado en la historia reciente 
del arte en Estados Unidos. El primero de ellos en forma 
de “expediente de censura” contra la organización National 
Endowment for the Arts (NEA) que con sus fondos públicos 
había subvencionado al artista Andrés Serrano, autor  de la 
“obra blasfema y sacrílega” Piss Crist, una fotografía en la 
que se ve a un Cristo sumergido en un recipiente de orina 
humana. El segundo, y más conocido, es en el que Helms 
dirige sus dardos contra el fotógrafo Robert Mappelthorpe 
(1946-1989) con motivo de su exposición retrospectiva a los 
pocos meses de su muerte de SIDA en  la Corcoran Gallery 
de Washington, apoyada también con fondos del NEA, por 
el hecho de mostrar fotos “sexualmente sugestivas” que 
incitaban a la pornografía y elogiaban la homosexualidad y 
sobretodo el “homoerotismo” (amor y deseo entre personas 
del mismo sexo), una manifestación más declaradamente 
explicita que pornográfica. Como resultado, la exposición 
retrospectiva de Mapplethorpe fue anulada. Y además 
el Congreso adoptó una ley, propuesta por Helms, que 
prohibía al NEA patrocinar obras de arte que pudiesen 
ser consideradas obscenas e incluir representaciones de 
sadomasoquismo, erotismo homosexual y explotación 
sexual de niños.
Volviendo a la obra de Haacke, por lo que respecta 
a la configuración formal de la misma, podemos afirmar 
que tanto el ready made como  el pop art inspiran el 
“mimetismo” con el que el artista disfraza y camufla las 
fórmulas y los contextos escogidos al exponer la relación 
entre Philip Morris que siempre colaboró económicamente 
con las campañas electorales del senador Jesse Helmes y 
que enviaba gratuitamente por correo ejemplares de The 
Bills of Rights -La Declaración de los Derechos-  con los 









El poder y el mecenazgo
 Hans Haacke en otro grupo de obras evoca el 
fenómeno del mecenazgo, de cómo cada día abundan 
las sociedades de relaciones públicas que ayudan a 
las empresas a colocar de la mejor manera posible sus 
inversiones simbólicas y que suministran sus servicios 
en contacto con el mundo del arte y de la ciencia. Como 
sostiene el artista en su entrevista con Bourdieu: “ 
Invocando el nombre de mecenas, las empresas se rodean 
de un aura de altruismo. El término americano sponsoring 
explica mejor que el de mecenazgo que en realidad hay 
un intercambio de bienes. Bienes financieros por parte del 
patrocinador, bienes simbólicos por parte del patrocinado. 
Una fundación que hace donaciones acumula capital 
simbólico de agradecimiento, de tal modo que la “buena” 
imagen que se ha asegurado en este procedimiento (y que a 
menudo se evalúa en dólares con el encabezamiento good 
will en los balances de las empresas) le produce beneficios 
indirectos y le permite, por ejemplo, disimular determinadas 
acciones. 
En Der Pralinenmeister, El maestro chocolatero 
(1981) [2] Haacke analiza  la forma en la que Peter Ludwig, 
coleccionista de arte y fabricante de chocolate alemán, 
empleó  el capital cultural acumulado gracias a su actividad 
filantrópica y artística para acceder a nuevos mercados 
y ennegrecer así sus beneficios. A través 14 paneles 
organizados en dípticos con textos e imágenes, Haacke 
construye la crónica paralela del desarrollo de la colección 
de Ludwig y de sus maquinaciones empresariales. En los 
paneles se van mezclando información textual sobre el día 
a día de  los trabajadores de la fabrica, mujeres inmigrantes 
mal pagadas junto con las campañas publicitarias de 
Margaret en 1979, 1983 y 1987, así como diversos aspectos 
de la actividad de Ludwig como mecenas. Y en todos ellos 
se confronta la figura del empresario el empresario con 
fama de ser un calculador extremadamente frío (pedía 
a los trabajadores  de sus factorías alemanas jornadas 
semanales con aumento de dos horas, reducción de los 
días de vacaciones, eliminación de la paga extra) con su 
imagen de mecenas generoso y amante del arte y detallaba 
su habilísima táctica de asumir influencia, prestigio y 
poder. En definitiva lo que planteaba Haacke es  que una 
colección de arte puede ayudar a su propietario no sólo a 
desprenderse de los elementos menos agradables de su 
negocio, sino a crear una cortina de humo para distintas 
maniobras culturales y políticas. 








obra, Manet-PROJECT´74 (1974) [3] en la que junto a una 
reproducción fotográfica del cuadro de Manet Manojo de 
espárragos (1880) el artista presenta diez paneles acerca 
del turbulento destino de esta pintura, que pasó por las 
manos de distintos propietarios antes de ser adquirida 
por el Wallraf-Richardt Museum de Colonia. Paneles  que 
informan de la posición económica y social de los antiguos 
propietarios –algunos funcionarios nazis, otros judíos- y 
del precio pagado por ella y que sugieren que la manera 
en que una obra es recibida (ventas, compras, herencias), 
su afterlife y los cambios en su interpretación, constituyen 
un tema válido para la historia del arte. Lo cual cuestiona 
también la idea del arte como algo autónomo y atemporal. 
Otro de los mecenas objeto del estudio critico 
y sociológico de Haacke fue el coleccionista británico 
Charles Saachti en la obra Taking Stock. Unfinished (1984). 
Comprando acciones o mercancía. Inacabado, óleo sobre 
tela [4]  concebida desde una triple parodia: contra la pintura 
de caballete en clara alusión a los marcos victorianos que 
recuerdan las pinturas de Frederick Leighton y de Burne-
Jones en la Tate, contra la figura de la primer ministro 
conservadora Margaret Tacher y contra la faceta de los 
coleccionistas de los hermanos Saachti que atesoraron una 
inmensa colección de arte contemporáneo y consiguieron 
ser patronos  de numerosas instituciones artísticas 
británicas como la Tate, gracias a la fortuna que derivó de 
las campañas publicitarias por las que Margaret Tatcher 
accedió al poder en 1979, 1983 y 1987. Como sostuvo el 
artista: “Pensé que debía colocar a la Tatcher en el mundo 
que le representaba. Ella promovió valores Victorianos, 
políticas conservadoras del siglo XIX a finales del siglo 
XX”.  Y como sostiene el artista: “los Saatchi  son también 
Victorianos. Ellos representan los jóvenes burgueses 
emprendedores del siglo XIX  sin raíces aristocráticas”. 
La asociación de la pintura a los valores 
neoconservadores de principios de los años ochenta 
se visibiliza en la obra Oelgemaelde. Hommage a 
Marcel Broodthaers (Pintura al óleo. Homenaje a Marcel 
Broodhtaers (1982) [5], un comentario irónico a la 
importancia que empezaba a adoptar la pintura a principios 
de los años ochenta tras haber ocupado una posición 
marginal en el arte de los años setenta. En la confrontación 
de un retrato de Ronald Reagan pintado a mano y 
representado irónicamente y de una manera museística 
y la fotografía de gran formato de la mayor manifestación 
en Alemania después de la II Guerra Mundial organizada 
en Bonn contra los proyectos de rearmamento de Reagan, 








de la pintura en una situación mundial reaccionaria que él 
cuestiona y desmitifica y el del cuestionado proyecto político 
conservador de Ronald Reagan. 
II El poder y las instituciones culturales: Muntadas
Al igual que ocurre con Hans Haacke, también Antoni 
Muntadas se vale de su trabajo para socavar el poder 
latente en las instituciones culturales y para ello se sirve 
de las entrevistas, los estudios estadísticos, así como de 
distintas metodologías derivadas de las ciencias sociales. 
Tal como afirma Daina Augaitis Muntadas se situaría en la 
posición de “outsider” abierto pero informado, un “outsider” 
que estudia sensaciones, gestos, recuerdos, percepciones, 
interacciones y representaciones a través de la observación 
de individuos, lugares, hechos y objetos. 
Una de las obras esenciales en las que desde una 
posición de “subjetividad crítica” el artista plantea incisivos 
análisis de “poder”, especialmente del que se esconde 
detrás de la política, la economía y la religión es The 
Board Room (1987) [6], una video-instalación que recrea la 
tipología institucional y corporativa de una sala de juntas: 
un espacio de toma de decisiones y de poder, un ambiente 
misterioso, ritual y secreto con una mesa en el centro en 
torno a la cual se congregan 13 sillas dispuestas a modo de 
una simbólica “Última Cena” y de cuyas paredes cuelgan 
los retratos de trece personalidades del mundo religioso, 
televisivo y político como los evangelistas Pat Robertson y 
Jerry Falwell, de gran audiencia entre los telespectadores 
americanos.
En la boca de estos líderes destaca un monitor que 
reproduce fragmentos de sus respectivas soflamas creando 
un auténtico rumor superpuesto, interrumpido a intervalos 
por la aparición de palabras como futuro, recursos, dinero 
y poder. Tal como afirma Brian Wallis, The Board Room 
funciona como una investigación sobre la construcción 
cultural de la iconografía religiosa y de cómo el control 
sobre el lenguaje de fe y esperanza se transforma en un 
medio activo para el poder económico y político. En este 
sentido, la arquitectura es un sistema de representación 
efectivo y dramático.
III. Poder y media. Harun Farocki
En este diálogo con las estructuras de poder habría 
que destacar otro grupo de creadores que se sirven de las 
imágenes del fotoperiodismo para crear contra-imágenes o 








objetividad del documental, imágenes que deben ser leídas 
como aproximaciones analíticas y críticas de las grandes 
guerras globales, como la guerra del Irak y la de Afganistán 
junto a otras crisis globales generadas a raíz de la caída de 
las torres gemelas de 2001. 
Con estos artistas, los nuevos cronistas de las 
guerras globales, es como si volviéramos a las retóricas 
representacionales del arte político bajo los regímenes del 
realismo socialista, pero aquí el modelo a revisar no es tanto 
la representación del horror, ni la crónica, ni la mímesis 
de la realidad sino la apropiación de unas estrategias 
de documentación y fotoperiodismo para contrarrestar 
los poderes anestésicos de la sociedad del espectáculo, 
la amnesia de los políticos o incluso el marketing de la 
memoria. Todo ello en sintonía con el término “marco”, tal 
como fue acuñado por Judith Butler en su trabajo Frames 
of War: When is Life Grievable? Butler observa el uso 
tecnológico y la circulación de las imágenes y términos 
que prevalecen en épocas de guerra como una forma de 
interpretación biopolítica violenta que distingue entre vida 
como vida y vida como un objetivo e instrumento de acciones 
militares, entre gente y poblaciones aquejados por diversas 
situaciones. Para Butler, el “marco” (la ventana renacentista) 
no mostraría la realidad, sino que participaría activamente 
en la estrategia de contener, seleccionar y producir lo que 
cuenta como realidad. Y es así donde entraría la práctica 
estética. Y donde los “marcos” se convierten en fluidos y sin 
limites y restauran algo a la esfera pública más allá de los 
límites impuestos por el aparato del estado.
Así, frente a las imágenes de guerra que difunden 
los medios de comunicación, los artistas optarían por 
revisualizar estas imágenes, remapearlas y, tal como 
apunta Georges Didi-Huberman, restaurarlas a su 
propietario real: es decir el publico, los ciudadanos.  Este 
acto de restauración  precisamente lo que el cineasta 
Harun Farocki hace cuando en sus filmes e instalaciones 
muestra colecciones de imágenes que originariamente no 
estaban concebidas para ser hechas publicas y las restituye 
no sin ciertos componentes transgresivos. El “regalo” de 
imágenes que nos hace Farocki tiene además algo que ver, 
siguiendo a G. Didi-Huberman, con lo que Giorgio Agamben 
llama “profanación”. En efecto Farocki, lejos de restar mudo 
frente a las imágenes que combina en forma de montaje 
en sus filmes e instalaciones, muestra un profundo respeto 
a ellas, un respeto que debería ser  entendido como una 
profanación en el preciso aspecto que Agamben le confiere: 
“Y si consagrar es el término que según la antigua ley 








esfera humana, profanar significa, al contrario, devolverlas 
al libre uso de los hombres.
Y es en este sentido que la profanación – tal como 
se puede ver en las imágenes que el artista combina a 
modo de collage- es el toque que desencanta y devuelve 
aquello que lo sagrado había separado y petrificado. 
Es desde este punto de vista, y siguiendo a Agamben y 
a Didi-Hubermann que Farocki “profana” las estrategias 
visuales del comercio internacional o de la actual industria 
militar. Así en Serious Games, 2009-2010 [7], cuatro video 
instalaciones que documentan métodos de entrenamiento 
en las bases militares de Estados Unidos, Farocki yuxtapone 
imágenes rodadas por él mismo en California, junto con 
decencias de imágenes simuladas por ordenador usadas 
para entretenimientos. Y ello para cuestionar las imágenes 
que nos llegan a través de la prensa y de los media: 
¿Controlamos nuestras máquinas o ellas nos controlan?
 
IV Poder, memoria y testimonio: Alfredo Jaar
Otro prototipo de artista político es el que, situándose 
en abierto debate entre memoria e historia asume el papel 
de “memorialista”, lo cual nos llevará a formularnos una 
serie de cuestiones: ¿A qué se debe esa obsesión por la 
memoria, tanto la memoria instintiva la Mnemé o Anánmesis 
como la memoria como consignación, almacenamiento 
(hypomnema), tanto la memoria personal pero sobretodo la 
colectiva, cultural? ¿Por qué la memoria se ha convertido 
en una lengua franca entre numerosas prácticas artísticas 
contemporáneas? Hablaríamos, como sostiene Andreas 
Huyssen, de una hipertrofia de la memoria en unos tiempos 
marcados por los pretéritos perfectos (en las antípodas de 
los futuros presentes de la alta modernidad), una hipertrofia 
que se inició en los años sesenta con los movimientos de 
post-colonialismo y descolonización y que se afianzó en los 
años ochenta en Europa y Estados Unidos gracias al debate 
cada vez más amplio sobre el Holocausto y el SHOAH.
Un debate que no cesó en los años  noventa en 
parte por una cierta contaminación y desplazamiento de los 
discursos del Holocausto reavivado por las experiencias 
traumáticas de los genocidios de Ruanda, Bosnia y 
Kosovo y por las nuevas situaciones políticas de los 
países de la Europa del Este y de la ex Unión Soviética, 
hasta los regímenes postdictatoriales de América Latina. 
Experiencias que han conformado un nuevo prototipo de 
artista político que se relaciona con el poder a través de la 
historia y sobretodo de la memoria, una memoria entendida 








algo dirigido hacia lo concreto (en espacio, gesto, imagen 
y objeto), casi en las antípodas del concepto de historia, 
entendiendo por historia un fenómeno del pasado, algo 
más intelectual con vocación universalista y únicamente 
vinculado con continuidades temporales. Este es el caso de 
Alfredo Jaar (1956), artista chileno instalado en Nueva York 
que está fuertemente influido por la obra del dramaturgo y 
poeta Bertolt Brecht en relación a la verdad y a uno de sus 
textos Las cinco dificultades para escribir la verdad (1934-
35). Según Brecht para revelar la verdad uno debe reunir 
las siguientes aptitudes: 1. El valor de escribir la verdad; 2. 
La perspectiva de reconocer la verdad; 3. El arte de hacer 
la verdad manejable como un arma; 4. El criterio para 
escoger; 5. La astucia ara difundir la verdad ampliamente.
En obras de la serie Rwanda Project (1994-2008) 
Jaar se sirve de la fotografía como generadora de verdad: 
de ahí esos centenares de Los ojos de Gutete Emerita 
(1996) [8], ojos de una mujer que contempla el asesinato 
de su marido y sus dos hijos: una historia de las miles que 
Jaar se encontró en su viaje a Ruanda que se repiten en 
una gran mesa de luz con un millón de dispositivas de 
una única imagen de los ojos de Gutete. Imágenes con 
las que Jaar no sólo se lamenta de diversas escenas de 
atrocidad sino que se plantea preguntas como: ¿Cómo 
representar (sin denunciar aunque denunciando) la tragedia 
de la explotación? ¿Cómo hacer frente y transformar las 
convencionalizadas imágenes de brutalidad divulgadas por 
los medios de masas? ¿Cómo transferir adecuadamente la 
enormidad y el peso de la injusticia y de los asesinatos en 
masa?.
Esta misma relación ambivalente con la imagen 
“periódistica” y la imaginación creadora se repite, desde otro 
punto de vista, en obras más recientes de Alfredo Jaar se 
sirven de las imágenes del fotoperiodismo para precisamente 
crear contra-imágenes o imágenes antagónicas con las 
que desarticular la objetividad del documental aunque sin 
renunciar a la verdad.  Y ello en relación directa con los 
grandes problemas o guerras globales, como las guerras 
del Irak y de Afganistán, siempre con imágenes que deben 
ser leídas como aproximaciones analíticas y críticas de 
esta permanente y ubicua cultura de la guerra  generada 
a raíz del fin de la Guerra Fría y de los ataques del 12 de 
setiembre de 2001.
En uno de los más recientes trabajos, May 1, 2011 
(2012) [9], el artista se sirve de una fotografía oficial de 
la Casa Blanca, una imagen visiblemente retocada para 
disfrazar cierta información antes de ser diseminada. Todos 








Laden por cámaras físicamente colocadas en los miembros 
de las fuerzas especiales que condujeron la misión a la 
habitación de Casa Blanca donde se alojaba Obama y su 
equipo. Ninguna huella del cuerpo de Bin Laden y ninguna 
imagen de él fue mostrada a los media.
En la instalación de A. Jaar, siguiendo un recurso 
utilizado en obras anteriores como Lamento de las 
Imágenes  (2002) [10] o El sonido del Silencio  (2005) [11] 
en las que profundiza los efectos y la fuerza evocadora de 
las imágenes ausentes apelando una mayor identificación 
y compromiso por parte del espectador también parte de 
dos marcos con sus correspondientes textos. El marco del 
grupo de políticos de la Casa Blanca es visible. La segunda 
pantalla está vacía, blanca simbólicamente representa la 
imagen ausente o la nunca autorizada imagen del acto que 
supuestamente fue real). La no-imagen ocupa el lugar de 
la pantalla invisible sobre la cual se puede potencialmente 
proyectar toda imaginería. La cartela a la derecha de la foto 
de la Casa Blanca identifica los rostros políticos presentes 
mientras que en la de la izquierda no hay nadie que 
identificar.
El trabajo de Jaar representa una profunda 
desconfianza de la representación pictórica y de la 
presentación política de las imágenes y, siguiendo de nuevo 
a Judith Butler en su Frames of War : When is Life Grievable? 
contribuiría a crear un “marco” a una de las imágenes más 
mediáticas de los últimos tiempos. Los marcos son selectivos: 
ellos suprimen, hacen irreal, deshumanizan y deslegitimizan 
cualquier cosa que “no deba estar en la imagen”. Pero de 
la misma manera que suprimen y entresacan, un potencial 
de resistencia se acumula en el vasto numero de imágenes 
reprimidas, excluidas (como la de Bin Laden) que pueden 
dañar la “imagen oficial”. Las técnicas de mistificación 
y normalización pueden entonces por su parte instigar 
contra-movimientos visuales y posiblemente, una manera 
de preservar nuestros sentidos y percepciones en la línea 
de lo apuntado por Jacques Rancière en su texto El reparto 
de lo sensible. Estética y política (2000), un texto en el que 
éste expone su particular reflexión sobre estética y política: 
la de que ningún radicalismo en arte y su capacidad 
para transformar las condiciones de vida colectiva puede 
renunciar a la estética, o mejor, a la utopía estética, y que 
sirve, creo, como perfecto colofón para estos trabajos 








e uma grande 
distância tão 
próxima
Fig. 1. "Projeto Caturritas (a partir da esquina de casa)". Instalação (em processo), 2019, dimensões variáveis. Cadernos impressos a laser (cada um medindo 29,7 






Há um enorme ninho de caturritas (Myiopsitta 
monachus) na esquina da rua onde moro aqui em Porto 
Alegre. Digo um ninho, mas deveria falar em ninhos, ou 
numa espécie de condomínio, com diversas entradas 
e diferentes ninhos individuais acoplados, vinculados à 
construção formada por uma fenomenal massa de gravetos 
entrelaçados, constituindo um único conjunto pendurado no 
topo de um pinheiro. Pertencentes ao grupo dos papagaios 
e araras, elas são as únicas que constroem ninhos. E, 
curiosamente, sendo aves autóctones, escolheram uma 
árvore exótica para ali fazer sua morada.
Nasci na fronteira do Brasil com o Uruguai, e esse 
ninho da esquina de casa lembra minha infância e viagens 
pelo interior de ambos países na proximidade de suas 
bordas. Havia algo de maravilhamento diante do inusitado 
desses enormes e surpreendentes ninhos construídos nos 
fios de eletricidade que margeavam a estrada, ou sobre 
postes de linhas de telefone, ou sobre cataventos, antenas, 
instrumentos metálicos de sinalização à beira da rodovia, 
ou equipamentos de estrada de ferro. A organicidade dos 
ninhos recobria e se fusionava com esses elementos, 
criando uma espécie de hibridação, uma estranha mistura 
de artefato técnico e criatura bioanimada.    
As caturritas são originárias da América do Sul, de 
suas regiões temperada e subtropical. Podemos encontrá-
las na Argentina, na Bolívia, no Paraguai, no Uruguai e no 
sul do Brasil. A partir do final do século XIX e ao longo do 
século XX, houve um aumento exponencial na população 
de caturritas no sul do Brasil, Uruguai e Argentina1 devido 
sobretudo ao plantio de eucaliptos – árvores mais altas que 
as protegiam dos predadores –,  ao desenvolvimento das 
lavouras de grãos e ao uso de pastagens de baixa altura 
– o que aumentava o suprimento de alimentos. Nesses 
lugares, a caturrita é considerada uma praga para as 
lavouras. Nos últimos decênios do século XX, as caturritas 
foram exportadas para serem vendidas como aves exóticas 
e ornamentais em diversos países tais como Bélgica, 
México ou Estados Unidos. Por diversos motivos, elas 
escaparam ou foram soltas por seus donos, adaptaram-
se ao clima desses países, por vezes muito mais frios que 
os seus lugares de origem, e se reproduziram. Hoje temos 
então caturritas em parques de Bruxelas2 ou no bairro 
1 Ver por exemplo: La cotorra como especie invasora: el caso de las 
pampas: https://cienciahoy.org.ar/la-cotorra-como-especie-invasora-el-
caso-de-las-pampas/
2 Etude de la population de Perriche jeune-veuve (Myiopsitta 






do Brooklyn3 em Nova Iorque. Caturritas não são aves 
migratórias. Foram os humanos e seus comércios que as 
deslocaram pelo mundo4. Pela força dessa situação, elas 
são seres refugiados nesses outros lugares.
Para mim, essas aves e seu ninho da esquina 
situam-se também nisso que a artista e pesquisadora Maria 
Ivone dos Santos chama de local extremo5, ou seja, essa 
ênfase no contato e na experiência com o muito próximo, na 
qual se abrem e reverberam as conexões com o distante, 
experiência essa vivenciada como um espaçamento do 
pensamento. Caturritas são seres tão próximos no espaço 
e no tempo, e simultaneamente estão longe no espaço e 
na minha memória. O extremamente próximo revela sua 
extrema distância.
Sinto que há uma travessia da memória e uma 
relocalização dessa. Quer dizer, guardo a memória de 
infância das caturritas, mas com seus deslocamentos 
3 Birds of Brooklyn: Monk Parakeet
 https://www.bbg.org/news/birds_of_brooklyn_monk_parakeet 
4  Los humanos han movido de sitio 1.000 especies de aves  https://elpais.com/
elpais/2017/01/13/ciencia/1484299564_154442.html 
5 Ver FERVENZA, Hélio. Formas da apresentação: exposições, 
montagens e lugares impossíveis. MODOS - Revista de História da Arte, 
PPGAV-Unicamp, v.2, n.1, Campinas, 2018. https://www.publionline.iar.
unicamp.br/index.php/mod/article/view/968 
devido à atividade humana, há uma memória que se 
desloca também e se relocaliza: uma percepção delas que 
se atualiza ao deparar-se com essas circunstâncias.
 Falar em caturrita parece requerer o plural, pois 
estão sempre em bando. Assim como plural é seu canto-
fala. Nunca parece ser um só. É sempre um bando de 
vozes, uma algazarra, uma estripulia de pronúncias aladas 
e ininteligíveis. Isto sempre abriu em mim uma clareira de 
alegria. Permeado talvez pelo encantamento de alguma 
rememoração de infância, penso que, se houve alguma vez 
um paraíso, o som que ali se escutava era certamente o das 
caturritas em ruidosos e percussivos cantos e conversas 
plurais. 
Aqui e agora, quando o deslocamento e a transmissão 
do coronavírus são intermediados por humanos – e 
amplificados em larga escala por uma política genocida no 
trato da pandemia –, o mundo tornou-se estranhamente 
limitado.
 Estamos desde março imobilizados, isolados e 
trabalhando em casa, e a distância tão curta entre nós e 
essas aves tornou-se desproporcionalmente maior. Pelas 
manhãs, quando as caturritas voam e pousam nos galhos 
da árvore em frente de casa, o que salva são esses cantos, 





com os galhos, anunciando com sua ininteligível clareza: 
há mundo, há mundo ainda. 
2
Há um enorme ninho de caturritas na esquina da 
rua onde moro aqui em Porto Alegre. Digo um ninho, mas 
deveria falar em ninhos, ou numa espécie de condomínio, 
com diversas entradas, o qual impulsionou alguns trabalhos 
que fiz. O primeiro foi um conjunto de três fotografias desse 
ninho-condomínio, que o apresentava num momento em 
que as aves não se encontravam visíveis. Nas imagens, 
apareciam somente os ninhos acoplados em construções 
arredondadas, formando um bloco de gravetos entrelaçados. 
Aqui e ali, mostravam-se as entradas vazias, que à distância 
sugeriam olhos a nos perscrutar. Essas três fotografias foram 
apresentadas pela primeira vez em março de 2016, durante 
a exposição  “Local Extremo”6, realizada em parceria com 
Maria Ivone dos Santos, no Espaço Cultural ESPM, em 
Porto Alegre. A exposição se configurava numa instalação 
6 Local Extremo. Obras de Hélio Fervenza e Maria Ivone dos Santos 
colocadas em relação, e articuladas na exposição-instalação ocorrida 
no Espaço Cultural ESPM, Porto Alegre, 2016. Elementos utilizados: 
fotografias, vídeo, cartografias e pontuações em vinil adesivo. 
Documentação disponível em: http://www.heliofervenza.net/arquivo/
pontuacoes/local_extremo/index.htm
que ocupava todo o espaço térreo e que articulava obras 
que se referiam ao nosso entorno mais próximo: o quintal 
de nossa casa, a calçada em frente a ela, o bairro e as 
árvores nas ruas vizinhas. Na montagem, era enfatizada 
a relação das obras com o espaço expositivo e o seu 
processo de apresentação como definidor da concepção 
artística. Nessa mesma exposição, apresentei o trabalho 
intitulado “rua quintal” (2005-2016)7 decorrente da pesquisa 
e do mapeamento que venho realizando há alguns anos 
das numerosas árvores frutíferas que se encontram nas 
calçadas desse entorno onde vivemos. Dentre essas 
árvores, estão espécies nativas como a jabuticabeira e 
a cerejeira-do-mato, mas também árvores originárias de 
países situados do outro lado do mundo, como o jambolão, 
da Índia, por exemplo.
Anteriormente, já havia realizado obras que 
trabalhavam aspectos de nosso entorno e dessa 
proximidade no habitar e no viver. Por exemplo, em 2004, 
desenvolvi, em parceria com Maria Ivone dos Santos, a 
proposição intitulada “Transplantes”8, que consistia no 
7 ruaquintal. Documentação disponível em: http://www.heliofervenza.
net/arquivo/pontuacoes/local_extremo/local_extremo07.htm 






replante em nosso quintal de plantas retiradas dos terrenos 
de casas demolidas no bairro no qual moramos. Realizei 
também uma entrevista com o cão que vivia na casa do 
nosso vizinho, exatamente ao lado da nossa, que resultou 
no vídeo “Problemas de linguagem e pontuação”9, de 2005. 
Ou ainda, em 2012, efetivei uma ideia que há tempos 
vinha planejando com a obra “A Função do Ontem (casa 
demolida)”10. Nela utilizei tijolos e fragmentos de uma casa 
demolida – a primeira do bairro, situada em nossa rua e há 
uma quadra de distância –, ofertados por um amigo e ex-
morador da casa. 
O espaço próximo a nós, aquele em que vivemos 
no dia a dia, pode revelar-se diferente, estranho, cheio 
de implicações e conexões não imediatamente visíveis, 
se o percebemos com outro olhar. Um olhar que se 
efetue na proximidade com o cotidiano porquanto 
é espaço de vida, mas que se detendo sobre esse 
espaço doméstico não seja um olhar domesticado. 
 A jornalista e escritora Eliane Brum reuniu, em 
9 Problemas de linguagem e pontuação. Disponível em: https://www.
youtube.com/watch?v=ftFin3Ztnf8&ab_channel=H%C3%A9lioFervenza 
10 A Função do Ontem (casa demolida). Documentação disponível em: 
http://www.heliofervenza.net/arquivo/pontuacoes/bienal_sp/bienal_
sp38.htm 
seu livro “A vida que ninguém vê”, crônicas-reportagens, 
publicadas em 1999, num conhecido jornal de Porto Alegre, 
nas quais focaliza pequenos acontecimentos do cotidiano, 
e as histórias e a existência de pessoas desconhecidas, 
anônimas, encontradas no dia a dia da cidade. Um desses 
textos, por exemplo, era sobre um antigo vizinho nosso aqui 
no bairro, que segundo ela apropriava-se das “vidas jogadas 
fora”, salvando-as do “aterro sanitário do esquecimento” em 
sua pequena casa transformada no “castelo de um homem 
que inventou um mundo sem sobras” (BRUM, 2006, p. 
48-50). No final do livro, num texto que é um exercício 
de auto-reflexão intitulado “O olhar insubordinado”, ela 
descreve como foi pensada e construída a proposta 
dessas crônicas-reportagens. Há duas passagens que 
atraíram sobremaneira minha atenção e que tratam de 
forma evidenciada do tipo de olhar implicado no processo 
de escrita e de sua recepção pelos leitores. Transcrevo-as 
aqui:
O que esse olhar desvela é que o ordinário da vida é o extraordinário. 
E o que a rotina faz com a gente é encobrir essa verdade, fazendo com 
que o milagre do que cada vida é se torne banal. [...]
A proposta da coluna de crônicas-reportagens, construída no caminho, 
mais por intuição que por plano, era estimular um olhar que rompesse 
com o vício e o automatismo de se enxergar apenas a imagem dada, 
o que era do senso comum, o que fazia com que se acreditasse que 





olhar fosse sendo cegado, confundido por uma espécie de catarata, 
causada por camadas de rotinas, decepções e aniquilamentos, que 
nos impedisse de ver. Vemos o que todos vêem e vemos o que nos 
programaram para ver. Era, com toda a pretensão que a vida merece, 
uma proposta de insurgência. Porque nada é mais transformador do 
que nos percebermos extraordinários - e não ordinários como toda a 
miopia do mundo nos leva a crer. (BRUM, 2006, p. 187-188)
 Eliane Brum nos diz que as rotinas produzem um 
efeito de encobrimento perceptivo, induzido pelas camadas 
de repetições de seus gestos e de nossas programações 
sociais. Portanto, já não veríamos mais, não perceberíamos 
mais aquilo que nos é imediatamente próximo dentro do 
cotidiano. 
Podemos encontrar conexões no pensamento 
de Brum com as ideias do crítico literário e teórico russo 
Viktor Chklovski, enunciadas em seu texto “A arte como 
procedimento”, publicado em 1917:
Se estudarmos com suficiente atenção as leis da percepção, 
não tardaremos a perceber que os atos habituais tendem a se 
tornar automáticos. Todos os nossos hábitos provêm da esfera do 
inconsciente e do automatismo. Para se dar conta disso, basta lembrar 
a sensação experimentada ao segurar uma caneta pela primeira vez, 
ou quando se começa a falar uma língua estrangeira, e compará-la à 
que acompanha o mesmo ato na sua milésima repetição. (CHKLOVSKI 
apud GINZBURG, 2001, p. 16)
 Essa focalização do crítico na repetição e no 
automatismo dos gestos e da linguagem no cotidiano − que 
anulam a vida e tornam insensíveis nossas percepções e 
nosso olhar − está relacionada com sua concepção de arte:
Para ressuscitar nossa percepção da vida, para tornar sensíveis as 
coisas, para fazer da pedra uma pedra, existe o que chamamos de arte. 
O propósito da arte é nos dar uma sensação da coisa, uma sensação 
que deve ser visão e não apenas reconhecimento. Para obter tal 
resultado, a arte se serve de dois procedimentos: o estranhamento das 
coisas e a complicação da forma, com a qual tende a tornar mais difícil a 
percepção e prolongar sua duração. Na arte, o processo de percepção 
é de fato um fim em si mesmo e deve ser prolongado. (CHKLOVSKI 
apud GINZBURG, 2001, p. 16)
Parece-me uma hipótese plausível a de que possamos 
encontrar, num grande número de produções artísticas do 
Ocidente, esses pressupostos elencados no texto de “A 
arte como procedimento”, ou seja, o estranhamento das 
coisas e a complicação da forma seriam os procedimentos 
utilizados para uma ênfase perceptiva que nos revelaria 
o mundo que não enxergamos mais. Chklovski se refere 
sobretudo a produções literárias e descreve, por exemplo, 
como o escritor Leon Tolstói utilizava certos métodos de 
escrita para produzir esse estranhamento dos objetos, 
dos animais, das pessoas e das situações. O crítico cita o 
exemplo do conto “Kholstomer”, no qual a narrativa sobre 
os humanos, seus hábitos e costumes se dá a partir do 
olhar e da percepção de um cavalo. 





poderíamos de nossa parte também pensar no uso desses 
procedimentos em obras tão díspares como “Jovem com 
uma jarra de água” (1662) de Vermeer, “Impressão, nascer 
do sol” (1872) de Claude Monet, “O Mamoeiro” (1925) de 
Tarsila do Amaral, ou “Café-da-manhã em pele” (1936) de 
Méret Oppenheim. Há aqui uma elaboração da forma, um 
estranhamento de cenas e objetos cotidianos, que prolonga 
a duração de nossa percepção. Independentemente 
de sua autoria, não seria demais ressaltar que o tipo de 
produção implicada – pinturas ou esculturas –, aliadas aos 
procedimentos de execução como os que vimos acima – que 
demandam entre outras coisas, uma destreza de execução 
ou manufatura –, resulta tradicionalmente em objetos muito 
distintos dos objetos de uso diário. Para retomar algo do 
pensamento do filósofo e crítico Arthur Danto, num artigo 
no qual reflete sobre o grupo Fluxus e sobre diferentes 
concepções da arte na abordagem de “meras coisas reais”, 
poderíamos afirmar que essas obras são “diferenciadas 
do resto das coisas” (DANTO, 2002, p. 25). Elas não são 
objetos ordinários (mesmo se aquilo ao que se referem 
seja ordinário), mas sim, extraordinários. As formas dessas 
linguagens ao se constituírem podem produzir um desvelar 
dos fatos cotidianos, mas, ao mesmo tempo, uma distância.
Todavia, os procedimentos elencados por Chklovski 
não dão conta e não podem ser encontrados em todas 
as criações artísticas, sobretudo nas mais recentes. Nós 
não poderíamos identificar esses procedimentos num 
readymade, por exemplo. Diferentemente do que propõe 
Clovsky como método de trabalho, para retirarmos os 
invólucros produzidos pelos automatismos do cotidiano, 
para efetuarmos essas alterações da percepção – e fazer 
com que enxerguemos o nunca visto, o que já víamos, 
mas que permanecia irreconhecível no dia a dia –, não 
precisamos necessariamente operar uma complexificação 
da forma, nem sequer empenharmo-nos na fabricação de 
um objeto.
A partir dos anos 50 e do surgimento de movimentos 
como Fluxus, e depois, com a emergência de poéticas 
conceituais ou conceitualistas em diversos países nos 
anos 60 e 70, podemos observar a (des)apropriação de 
conhecimentos, métodos, linguagens, práticas e dados 
produzidos por diferentes áreas do saber, e a sua utilização 
em propostas artísticas. Ocorreu o uso direto de informações 
em obras, muitas vezes sem nenhum tipo de elaboração 
na sua forma ou no seu enunciado inicial. Elas estão lá 
tais como foram produzidas em suas respectivas áreas de 
conhecimento. Os artistas deslocaram essas informações 





pudéssemos enxergar ao que exatamente elas se referiam, 
e abrir a possibilidade de sentir a estranheza da linguagem 
em si. A simples informação alteraria a percepção do 
que vemos? Pode depender de alguns fatores, como por 
exemplo, a forma como é articulada, com o que é articulada, 
ou como é apresentada.
Uma obra como “Shapolsky et al. Propriedades 
Imobiliárias de Manhattan, um Sistema Social em Tempo 
Real, desde 1º de maio de 1971” (1971), de Hans Haacke, 
por exemplo, utiliza fundamentalmente informações 
objetivas e minuciosas sobre 142 edifícios  na cidade de 
Nova Iorque (fotografia, endereço, tipo de edifício, tamanho 
do lote, data de aquisição, proprietário, valor estimado do 
terreno, esquemas de compra e venda, etc). A maior parte 
dos dados foi obtida através de pesquisa nos registros 
públicos da cidade. A sóbria apresentação reúne essas 
imagens e informações que se encontravam dispersas 
e, ao mesmo tempo em que as concentra, as acumula e 
as distende. Quer dizer, os resultados da investigação ao 
serem reunidos e impressos, espacializam-se e expandem-
se no local, impactando pela extensão física e pela amplidão 
dos vínculos articulados. A obra torna visível um sistema 
de relações envolvendo transações imobiliárias tenebrosas 
e instiga uma percepção da cidade sob a ótica de sua 
exploração econômica. A partir daí podemos ver a cidade 
de outra forma. 
Alguns artistas efetuaram contraposições de 
informações sobre uma mesma imagem ou objeto.  Felipe 
Ehrenberg, em seu trabalho intitulado “A Informação Muda a 
Imagem” (1977), colocou legendas com notícias diferentes 
debaixo da mesma fotografia duplicada de uma pessoa, 
numa diagramação e linguagem jornalística. A articulação 
entre aquilo que é dito da imagem e essa mesma imagem 
repetida funciona nos dois casos, mas atribuindo fatos e 
induzindo a leituras muito distintas. A obra apresenta um 
tipo de funcionamento das relações entre fotografia e texto. 
Certas informações sobre um determinado objeto, 
ou sobre os materiais que o compõem, ou sobre seu uso, 
podem não estar visíveis no objeto mesmo, podem estar fora 
dele, mas o conhecimento desses dados pode alterar nosso 
olhar sobre ele. É o caso, por exemplo, da obra “Cruzeiro 
do Sul” (1969-70), de Cildo Meireles, à primeira vista, um 
cubo formado pela união de duas seções transversais de 
madeira, totalizando 9 mm de aresta. O fato de sabermos 
que são utilizados dois tipos de madeira, pinho e carvalho 
− árvores sagradas na cosmologia dos Tupis, pois podem 
produzir fogo quando friccionadas −, muda completamente 





que o pequeno cubo ao ser exposto deve ocupar uma área 
vazia de pelo menos 200 m² altera também seu significado, 
indicando um enorme contraste entre esse esvaziamento 
de espaço e matéria, e sua concentração no cubo, numa 
sugestão de possibilidades explosivas.
Outros artistas utilizaram informações e linguagens 
de áreas especializadas, aproximando-as de coisas e 
situações corriqueiras das quais desconhecíamos as 
propriedades, sua origem ou história. “Herborização do 18 
de julho 1971” (1971) é como Paul-Armand Gette nomeia 
a pequena lista (realizada com seus conhecimentos de 
botânica), contendo os nomes científicos das plantas 
encontradas nas calçadas durante sua caminhada ao longo 
de uma avenida até a porta de entrada de um museu de 
arte. Posteriormente, em 1979, ele inicia um conjunto de 
obras intitulado “Do exotismo como banalidade”, no qual 
usa diversos meios tais como a fotografia, o vídeo, o xerox, 
ou a escrita, para registrar ao acaso dos deslocamentos, o 
encontro de plantas originárias de outros continentes nas 
calçadas e parques de diferentes cidades europeias. Gette 
nos fala sobre sua experiência num desses momentos de 
trabalho:
Durante minha estada em Berlim no verão de 1980, eu percorria a 
cidade todos os dias em busca de Fanerógamas não nativas que, 
aliás, encontrei em abundância, para completar minhas observações 
a respeito dessa textura vegetal e banal que, no que diz respeito à 
Europa, estende-se das margens do Mediterrâneo à Escandinávia, e 
oferece aos viajantes o marco de referência de espécies estrangeiras 
sem que eles manifestem o menor espanto, os olhos não percebendo 
mais o exotismo de sua presença. Esses elementos normalmente 
insólitos, cuja disseminação muitas vezes rápida, favorecida pela 
escala crescente e pela multiplicação dos deslocamentos, perderam 
seu caráter exótico com o passar das décadas. Os curiosos que afluem 
diariamente para “Grosser Stern” ficam mais fascinados pela coluna 
central do monumento do que pela árvore (Robinia Pseudo-Acacia 
L.) e pela Compositae (Erigeron canadense L.), ambas americanas 
errantes desde o século XVII e presentes na sua base. Devemos ver 
na invasão da cidade pelas duas Galinsoga (parviflora Cav. e ciliata 
Blake) uma homenagem, prestada pela flora tropical do Novo Mundo, 
ao homem de ciência e botânico berlinense Alexander von Humboldt e 
ao seu inseparável amigo e companheiro de viagem Aimé Bonpland, 
que foram seus observadores zelosos e coletores incansáveis  de 1799 
a 1804? (GETTE, 1989, p. 104)
Com o hábito, a rotina, o passar do tempo e o 
esquecimento, já não são mais vistas essas plantas e 
árvores estrangeiras, vindas de longe, e não se vê mais 
também os contextos e percursos que as fizeram chegar 
até onde estão. Não se enxerga mais muito bem a cidade, 
e a cidade como meio-ambiente. Não se enxerga esse 
meio-ambiente como efeito de inúmeros deslocamentos, 
como um cruzamento de trajetórias, ou como resultante de 





do que o hábito: uma programação social, uma política de 
naturalização do cotidiano, de banalização do olhar.
Fig. 2. "Projeto Caturritas 
(a partir da esquina 
de casa)". Instalação 
(em processo), 2019, 
dimensões variáveis. 
Cadernos impressos a 
laser (cada um medindo 
29,7 x 21 cm), barbantes 






A artista Maria Thereza Alves também se interessa 
pelo deslocamento de plantas entre os continentes, mas 
focalizando outros aspectos. Ela desenvolve uma série 
de trabalhos a partir do deslocamento inadvertido de 
sementes pelo transporte marítimo efetuado ao longo de 
séculos. Tendo elas sobrevivido, germinado e se adaptado 
a lugares diferentes de seus locais de origem, essas plantas 
constituem-se nos registros vivos das circunstâncias 
históricas que conduziram esse transporte. No seu projeto 
“Sementes da Mudança” (a partir de 1999) ela reúne e 
articula uma diversidade de informações, documentos, 
fotos e mapas, resultantes de suas investigações sobre as 
sementes contidas nos lastros dos barcos que faziam as 
rotas do comércio colonial ou do tráfico humano entre a 
Europa e os outros continentes. Há aqui uma convergência 
de saberes que revela associações impensadas na 
atualidade, uma forma de agir que se desloca entre as 
disciplinas para revelar justamente as conexões ecológicas, 
econômicas, históricas e políticas ainda não visíveis nesse 
processo de travessia de territórios físicos e subjetivos. Ela 
se refere, assim, a esse projeto:
Sementes da Mudança é uma investigação em processo sobre a flora 
contida nos lastros de navios mercantes. Foi realizado nas cidades 
portuárias européias de Marselha, Reposaari (Finlândia), Exeter / 
Topsham, Liverpool, Dunquerque e Bristol.
Materiais como pedra, terra, areia, madeira, tijolo e tudo que pudesse 
ser econômico, foram usados  como lastro para estabilizar navios 
mercantes de acordo com o peso de sua carga. Historicamente, esses 
materiais de lastro foram usados  até 1920, quando foram substituídos 
por lastro de água. Ao chegar ao porto, o lastro era descarregado e 
com ele várias sementes provenientes da região de onde havia sido 
extraído. Essas sementes são, portanto, originárias dos portos e 
regiões envolvidas no comércio com a Europa.
As sementes contidas no lastro podem então germinar e crescer. Elas 
têm a possibilidade de se tornarem testemunhas de um relato da história 
mundial muito mais complexo do que o habitualmente apresentado 
pelos relatos autorizados. Embora tenham o poder de alterar nossas 
noções de que a identidade de um lugar pertence a uma determinada 
região biológica, a importância histórica dessas sementes raramente 
foi reconhecida. Sementes da Mudança é, portanto, uma proposta 
desenhada para questionar os discursos que definem a história 
geográfica e “natural” de um lugar: em que momento as sementes se 
tornam “nativas”? Quais são as histórias sociopolíticas de um lugar que 
determinam o âmbito de pertencimento? (ALVES, 2015, p. 73-74)
Um olhar atento e sutil ao cotidiano nas cidades e às 
suas relações com a natureza podemos também encontrar 
nas criações de duas outras artistas, bem como nas suas 
respectivas teses de doutorado em Artes Visuais. Nelas é 
visível um interesse pelas caminhadas, pelo deslocamento, 
pelos percursos como meio, ou por uma concepção 
da prática artística como veículo, que vai articulando e 
incorporando os diferentes aspectos envolvidos. Gostaria 
aqui de deter-me na primeira de uma dessas teses, 





de arte participativa” , da artista, professora e pesquisadora 
Cláudia Zanatta. Apresenta especial interesse sua ação 
“Herbário Valenciano”: 
Em Valência, cidade onde residimos entre 2006 e 2008, desenvolvemos 
um amor “especial” pelas chamadas ervas daninhas. Do ponto de vista 
botânico, não existem tais ervas daninhas; entretanto, são peculiares as 
definições populares pelas quais se conhecem essas plantas. Em um 
site da Internet, por exemplo, recolhemos uma definição interessante: 
“uma erva daninha é uma planta que cresce num lugar onde não 
se deseja que ela cresça.” Percebe-se que, em geral, tais plantas 
simplesmente não são bem-vindas, pois vistas mais como elementos 
de desordem. [...]
Com o objetivo de fazer um herbário das “ervas daninhas” que 
encontrávamos em Valência, utilizamos um pequeno regador. 
Quando saíamos para a rua, em nossos trajetos habituais, indo para 
a universidade ou outros lugares, eventualmente levávamos na bolsa 
o regador e uma garrafinha de água. Ao localizar as “ervas daninhas”, 
jogávamos água nela. Durante o tórrido verão valenciano, este foi 
um gesto mínimo, imperceptível em meio ao movimento da cidade. 
Em cada ação, tiramos uma fotografia para compor um herbário das 
imagens das “ervas daninhas” na hora da rega. (ZANATTA, 2013, p. 
130-131)
A segunda tese de doutorado em Poéticas Visuais 
que gostaria de fazer referência foi realizada pela artista, 
professora e pesquisadora Mariana Silva da Silva e 
intitulada “Zonas de Contato: ressonâncias da natureza no 
infraordinário”11:
11 Zonas de Contato: ressonâncias da natureza no 
No espaço das banalidades diárias, a ideia de natureza brota como 
uma inadvertida ocorrência, construindo espaços denominados zonas 
de contato: espaços do cotidiano em que ressoa a natureza, em que se 
pode experimentar acontecimentos momentâneos, tomando posições 
fluídas articuladas ao redor de dispositivos artísticos específicos, que 
atuam como veículos. O campo de atuação circunscreve-se a partir 
dos rios Guaíba e Caí, nas cidades de Porto Alegre e Montenegro, que 
disparam análises da imagem do rio como margem entre a natureza e 
a cultura, uma natureza dos interstícios, que atravessa a cidade: rios, 
terrenos baldios, mato que não é jardim. (DA SILVA, 2018, p. 11)
Uma de suas propostas particularmente pertinente 
às questões aqui tratadas é: “Na minha cidade tem um 
rio”, na qual, em algumas circunstâncias, foram oferecidas 
camisetas azuis − com a frase do título impressa sobre ela 
− a um grupo específico de pessoas, junto com um convite 
para uma caminhada. Uma ocasião em que a proposta se 
efetivou dessa forma ocorreu em 2011 durante o projeto 
“Diálogos Abertos - Perdidos no Espaço no Campus Central 
da UFRGS”,  em Porto Alegre, coordenado por Maria 
Ivone dos Santos. Os participantes saíram do Salão Nobre 
do Instituto de Ciências Básicas da Saúde e realizaram 
um percurso em diferentes lugares do Campus Central 
vestindo essas camisetas. Conforme ela nos diz: “Acredito 
que a ideia de percurso seja aqui uma analogia aos cursos 







vestindo as camisetas azuis acabaram por instaurar um 
curso de água metafórico no território urbano” (DA SILVA, 
2018, p. 57). 
3
Há um enorme ninho de caturritas na esquina da 
rua onde moro aqui em Porto Alegre. Digo um ninho, mas 
deveria falar em ninhos, ou numa espécie de condomínio, 
com diversas entradas, e que impulsionou alguns trabalhos 
que fiz. O primeiro foi o conjunto com as três fotografias 
realizadas em 2016, sobre as quais falei anteriormente. 
Elas apresentavam somente o ninho-condomínio, sem as 
aves.
Depois, em 2019, realizei uma instalação intitulada 
“Projeto Caturritas (a partir da esquina de casa)” para 
a exposição coletiva “Rotas/Rutas”, no mezanino do 
Centro Cultural Erico Verissimo (CCEV), em Porto Alegre. 
Esta mostra integrou a programação do “2º Simpósio 
Internacional de Pesquisa em Arte – Intervindo, Migrando 
e se (Des) Localizando”12, coordenado por Cláudia Zanatta 
(UFRGS), Mayra Huerta Jiménez (UABC-México) e Rosa 
12 2º Simpósio Internacional de Pesquisa em Arte – Intervindo, 
Migrando e se (Des) Localizando: https://www.ufrgs.br/ppgav/wp-
content/uploads/2019/11/CartazPOA-1-2.jpg 
Blanca (UFSM). 
A instalação é composta por doze cadernos coloridos, 
impressos a laser, tamanho A4 (29,7 x 21 cm). Para a capa 
e contracapa dos cadernos utilizei duas dessas mesmas 
fotografias sobre as quais me referi acima e que haviam sido 
apresentadas anteriormente na exposição “Local Extremo”. 
As imagens são sempre as mesmas para todas as capas 
e contracapas dos cadernos, e não há uma numeração 
ou elementos impressos sobre elas que estabeleçam 
diferenças ou um ordenamento.
Por outro lado, o miolo de cada um dos cadernos 
contém sempre um único texto impresso, diferente a cada 
vez. Todos eles versam especificamente sobre caturritas, 
com exceção de um, mais geral, que trata do deslocamento 
de aves efetuado por humanos entre os continentes, 
abordando também o caso das caturritas. Podemos 
encontrar, nos cadernos artigos científicos ou jornalísticos, 
notícias e textos informativos, recolhidos em sítios da 
internet e publicados em diversas línguas e diferentes 
países. Os textos contêm estudos, narrativas, opiniões e 
concepções, enunciadas a partir de diferentes saberes e 
conhecimentos, tais como biologia, ornitologia, ecologia, 
economia, geografia, jornalismo, história, urbanismo, etc. 





Casablanca, Marrocos (publicado no MaghrebOrnitho13, 
um blog sobre pássaros no noroeste da África); A caturrita 
como espécie invasora: o caso dos pampas (publicado na 
Revista Ciencia Hoy14); Estudo da população de caturrita 
(Myiopsitta monachus) em Bruxelas (publicado na Revista 
Aves15); A origem de uma invasão mundial de caturritas foi 
no Uruguai (Jornal El Observador16).
O conjunto heterogêneo dos textos contidos nos 
cadernos constitui para mim um material de consulta ou 
pesquisa, que posso utilizar para escrever um texto como 
este; ao mesmo tempo, é material constituinte e formante da 
obra apresentada. Esse conjunto de escritos nos comunica 
sobre os hábitos e comportamentos das caturritas, sobre 
as mudanças ao longo do tempo no seu ecossistema, 
sobre as situações ocorridas com elas no contato com 
os ocupantes de origem europeia e suas atividades no 









mundo. São essas notícias e estudos que nos informam a 
estranha distância entre seus habitats iniciais e seus novos 
domicílios e implicitamente também indicam esse intervalo 
como invisível aos nossos olhos. Os textos são bastante 
sintomáticos, pois mostram os diferentes saberes, os 
diferentes olhares, bem como os contrastes entre eles. Um 
aspecto fundamental a ser observado é que as relações 
com essas aves passam por aquilo que é dito ou mostrado 
sobre elas, quer dizer, passam pela linguagem. 
Nos textos dos cadernos, as caturritas não falam. 
O que é engraçado, porque elas falam muito. Há uma 
ausência aqui − ainda que simbólica e similar à ausência 
das caturritas nas imagens dos ninhos nas capas −, que 
se repete e insiste nessa repetição a cada vez que a 
imagem da capa novamente se apresenta. Há discursos 
e falas construídas em torno desse hiato. Quer dizer, há 
informações, há conhecimento, mas há também certo 
desaparecimento da ave sob suas representações, 
econômicas, biológicas, geográficas, históricas. Teríamos 
então como uma das possibilidades da arte, sublinhar essa 
ausência? Trabalhar o que nela se projeta de imaginário 
de mundo? Apontar pela imagem para aquilo que está 
fora dela, para aquilo que vive e pulsa, e que valeria, 





Aves, plantas e pedras não falam. Aves, plantas e pedras 
falam nos mitos, nas fábulas e na arte. A arte permite um 
diálogo, uma empatia, um atravessamento com os seres 
e as coisas mudas, ou com aqueles que não falam nossa 
língua.   
A instalação está em processo e pode seguir 
crescendo. Existe a possibilidade de que sejam 
acrescentados outros cadernos, conforme surjam ou 
sejam encontradas novas publicações a respeito. Nesse 
sentido, o trabalho é concebido como um conjunto aberto e 
inacabado, como uma obra em andamento.
O espaço da instalação vai se expandindo – 
agregando cadernos, mas também o espaço em que se 
inscreve – em correspondência com o crescimento do 
número de publicações sobre essas aves, que registram 
suas rotas, focalizam sua proliferação e disseminação nos 
diferentes países e lugares que vão sendo habitados por 
elas.
O trabalho possui várias entradas, pois pode ser 
acessado por qualquer um de seus cadernos. Não há uma 
ordem ou sequência pré-determinada para a consulta.
Os cadernos são pendurados por um de seus cantos 
na parede e posicionados em diferentes alturas de forma 
não alinhada. Para dispô-los utilizam-se dois ganchos 
unidos a longos barbantes de algodão azul. Uma ponta do 
barbante é fixada a um pitão situado mais acima. A outra 
ponta é amarrada no espiral do caderno que fica disposto e 
suspenso numa escápula situada mais abaixo, através de 
um nó com alça feito no barbante. O fato de estar seguro 
apenas por um ponto o deixa numa posição obliqua à linha 
do chão e do teto. Os visitantes podem retirar os cadernos 
da parede e sentarem-se nas cadeiras para lerem os textos, 
tendo em vista que os barbantes são suficientemente 
compridos para isto.
 Existe a possibilidade de que as pessoas, ao lerem 
os cadernos e reposicioná-los depois na parede, possam 
inadvertidamente cruzar e emaranhar, entrelaçar os 
barbantes. 
 A forma de apresentação configurada na instalação 
articula as instâncias envolvidas no trabalho: os textos 
sobre as caturritas e sua disseminação pelo mundo, os 
cadernos, as capas, sua posição na parede, a maneira de 
instalá-los, os elementos utilizados, o ato de manuseio e 
de leitura, o crescimento da instalação e sua incompletude. 
Este texto também é uma apresentação e uma expansão 
dessa obra em andamento, e tal como ela também está em 







Há um enorme ninho de caturritas na esquina 
da rua onde moro aqui em Porto Alegre. Digo um ninho, 
mas deveria falar em ninhos acoplados em construções 
arredondadas formando um bloco de gravetos entrelaçados. 
Aqui e ali, mostram-se as entradas, que à distância sugerem 
enigmáticos olhos a nos observar. Ou seriam bocas? Olhos-
bocas? O que eles vêem? O que dizem?
As caturritas estão lá em cima, muito no alto, na 
ponta de frágeis galhos que não suportariam meu peso. Não 
posso voar com asas próprias. Não posso me aproximar. 
Não importa. É melhor assim. Seria um absurdo pensá-las 
numa gaiola ou numa sala de exposição. Esse intervalo que 
nos separa também nos une. Elas estão no nosso cotidiano 
assim como a vizinhança da rua está no cotidiano delas. 
Nunca estivemos completamente separados. Não estamos 
em mundos diferentes.
Débora Danowski e Eduardo Viveiros de Castro 
no livro “Há mundo por vir?” abordam o tema do fim do 
mundo, assunto atual e que necessariamente deve ser 
confrontado. Em um dado momento, eles discorrem sobre 
a relação entre humanidade e mundo, e nos dizem que ela 
pode ser pensada:
Figs. 3, 4 e 5. “Local 
extremo [ninhos na 
esquina da minha rua]”. 
Três fotografias impressas 
com pigmento mineral 
sobre papel de algodão, 






como a relação que liga o lado único da banda de Möbius a si mesmo, 
a saber, como figura não-orientável onde a inseparabilidade do 
pensamento e do ser, do animado e do inanimado, da cultura e da 
natureza não é semelhante à inseparabilidade lógica ou formal do verso 
e reverso de uma mesma moeda (de que seria feita tal moeda, aliás?), 
mas é, ao contrário, consubstancialidade ou unicidade completa e 
real, como a da superfície de uma banda de Möbius. Humanidade e 
mundo estão, literalmente, do mesmo lado; a distinção entre os dois 
“termos” é arbitrária e impalpável: se se começa o percurso a partir da 
humanidade (do pensamento, da cultura, da linguagem, do “dentro”) 
chega-se necessariamente ao mundo (ao ser, à matéria, à natureza, 
ao “grande fora”) sem cruzar nenhuma fronteira, e reciprocamente. 
(DANOWSKI e VIVEIROS DE CASTRO, 2014, p. 147)
 Não estamos separados do mundo e 
consequentemente não estamos separados da natureza: já 
estamos nela, somos parte. A natureza é a nossa travessia 
da totalidade, na qual somos simultaneamente atravessados 
por ela. O percurso dela em nós é indiscernível de nossa 
constituição, e nunca é demais lembrar que aquilo que a 
afeta também nos afeta. 
Mas, pareceria que o que chamamos natureza 
está longe, fora da cidade. Pareceria que aquilo que 
está cotidianamente próximo não se relacionaria com 
aquilo que ocorre à distância, e vice-versa, que os 
acontecimentos longínquos não teriam impacto no nosso 
cotidiano. Sabemos que não é verdade, tanto do ponto 
de vista dos fenômenos naturais, quanto das atividades 
humanas. Nuvens de poeira se erguem do Saara todos 
os anos, atravessam o Oceano Atlântico e atingem o 
norte da Amazônia, a mais de 5000 quilômetros, enviando 
toneladas de nutrientes para sua vegetação. Os efeitos dos 
inúmeros e descomunais incêndios criminosos dos últimos 
meses, na Amazônia, no Pantanal ou no Cerrado chegam 
a milhares de quilômetros de distância de sua origem, e o 
céu muda de forma inquietante em Porto Alegre, e a chuva 
fica escura. Há muitos outros exemplos, o deslocamento 
das plantas e animais devido ao colonialismo ou o comércio 
seria também mais um deles.
Mais perto de mim, há dezenas de espécies de árvores 
nas calçadas das ruas próximas e muitas são frutíferas. No 
quintal de casa, convivem aproximadamente uma centena 
de espécies de plantas, visitadas por zangões, abelhas 
jataí, borboletas, mariposas, lagartas, pulgões, formigas, 
aranhas, e outros incríveis insetos coloridos. Alguns 
deles habitam e transitam pela casa, assim como cupins 
e lagartixas. À noite, às vezes, um morcego atravessa o 
pátio. E não nos esqueçamos de nosso corpo. Conforme as 
pesquisas do Human Microbiome Project (HMP), o corpo 





de 10.000 espécies  microbianas17.
Volto aos pássaros, esses atravessadores de 
pátios, cercas e fronteiras. Além das caturritas que vivem 
na esquina da rua onde moro ou que visitam a árvore em 
frente de casa pelas manhãs, há um grande número de 
aves que podemos escutar ou avistar a diferentes distâncias 
ou alturas, como pombas rolas, sabiás, bem-te-vis, beija-
flores, e muitas outras que não sei o nome . Recebemos 
na semana passada a visita em nosso quintal de dois 
grandes aracuãs. Certos dias é possível avistar enormes 
urubus que planam muito alto acima do entorno de nossa 
rua. Fiquei perplexo uma tarde ao surpreender um pequeno 
gavião a devorar uma pomba rola recém-saída do ninho na 
vegetação que se enredava em nossa janela. Onde estava 
eu realmente quando isso ocorreu? 
 Interessa-me este movimento, este percurso: um 
olhar que comece perto e termine longe. Ou vice-versa.
17 Ver: Human Microbiome Project (HMP):  https://hmpdacc.org/ 
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Mayra Huerta Jiménez
SINOPSIS: En la ciudad de Tijuana, Baja California “la frontera”, es 
un término que impacta en los fenómenos políticos, sociales, econó-
micos y culturales. En el área del arte, he presentado diversos análi-
sis de obra audiovisual para mostrar esta práctica en un contexto con 
esta particularidad de estar en la línea o el bordo como lo llaman en 
la cercanía con Estados Unidos. Este acercamiento, permitió revisar 
el concepto de espacio desde diversas perspectivas tanto filosóficas, 
psicológicas, geográficas entre otras. Por ello, retomamos la teoría 
del geógrafo David Harvey (2004) que plantea desde la postura de 
Henri Lefebvre con el concepto del espacio (lo percibido, lo experie-
mentado y lo imaginado), y relacionar al concepto de frontera que se 
establece también en una relación triádica (por una materialidad,- y 
las relaciones que ahí se establecen,- en un ambiente). A partir de 
ello, se creó un video titulado “Simulaciones” que evoca a estos es-
pacios que se usan por los migrantes y que van dejando su memoria 
con los objetos, o los desplazamientos que generan. La transgresión 
se encuentra en la metáfora de los espacios transitados por migran-
tes. Integrando la ubicación en donde hay huellas de un tránsito y/o 
rastros. El propósito es mostrar parte del proyecto en proceso, que va 
articulando este diálogo con la frontera y los sucesos que la van afec-
tando en diversos sentidos desde las posturas teóricas y creativas.
Palabras clave: frontera, espacio, transgresión y audiovisuales.
“Transgresiones” 
una serie de 
audiovisuales que 










 La participación que se mostrará en este simposio, 
proviene de varias reflexiones tanto en el aspecto creativo 
así como teórico a partir de diversos sucesos que se enlistan 
a continuación:
Fig. 1. Imagen que representa las categorías de análisis
En un primer momento, una tesis doctoral que analiza 
el video experimental que se genera en la frontera norte de 
México. Se realizaron diez entrevistas a documentalistas, 









así como la revisión de sitios específicos para el desarrollo 
de un proyecto creativo.
Fig. 3 Mapa del territorio. 
Como segundo momento, participé en una 
colaboración para un proyecto interdisciplinario de Maestría 
en Artes, del cual fui directora, títulado “Diálogos. Concierto 
Interdisciplinario1”  con la participación de una coreógrafa y 
bailarina, una intérprete chelista así como una artista visual.
 
El tercer momento, desde la perspectiva de creación 
desde la clasificación del video performance realice el 
video “Vacíos”, que derivó de un taller “en el partícipe” 
con la artista colombiana Cristina Ochoa2  en Relaciones 
inesperadas, incursionando en la metodología de derivas 
1 Realizado por Elizabeth Mejía López propuesta para desarrollar 
la Maestría en Artes en la Facultad de Artes en la UABC. Intérprete 
desde hace mas de 5 años.
2 http://somamexico.org/es/programa-educativo/cristina-ochoa
Fig. 2. Still´s del video Diálogos. Colaboración con Elizabeth Mejía, 
Marinette Herrera y Mayra Huerta.
Fig. 4 . Still´s del video Diálogos. Colaboración con 








Ambos videos,  toman un sitio icónico ubicado 
geográficamente entre la división de México con Estados 
Unidos.
Los referentes teóricos para una aproximación de 
muestra de obra en video experimental.
Después de revisar las diversas posturas frente a la 
definición de espacio, no como una definición única sino 
más bien desde varias acercamientos interdisciplinarios, 
nos parece pertinente elegir a un teórico, que ha estado 
trabajando en Tijuana con el  proyecto inSite, se retoma el 
término que menciona el geógrafo David Harvey sobre el 
espacio en tres dimensiones de Lefebvre (1991): 
[...] definida la primera como “práctica material espacial” (lo 
experimentado) que designa flujos de transferencias e interacciones 
físicas y materiales que ocurren en y cruzando el espacio para 
asegurar la producción y la reproducción social (Harvey, 2004:244). 
La segunda sería las “representaciones del espacio” (lo percibido) 
las cuales “abarcan todo los signos y significaciones, códigos y 
saberes que permiten que esas prácticas materiales se comenten y 
se comprendan” [...] y finalmente la tercera práctica espacial son los 
“espacios de representación” (lo imaginado) son “invenciones mentales” 
que imaginan nuevos sentidos o nuevas posibilidades de las prácticas 
espaciales. (Velasco, L. 2012:101)3 
En  relación a, estas tres dimensiones, el estudio 
de la frontera ha llevado a innumerables formulaciones de 
todos los campos de conocimiento, para este proyecto se 
retoma el término de frontera que propone el Dr. Everardo 
Garduño (2005)  por lo siguiente:
-por una materialidad, 
En torno a las fronteras físicas se nutren y se 
transforman las fronteras culturales, es decir, los contornos 
simbólicos e imaginarios, aquello que nos identifica como 
miembros de una nación, de una región, de una memoria 
social, o de una forma de vida y recepción del mundo: la 
identidad o mejor dicho las identidades.
-y las relaciones que ahí se establecen. 
Las identidades son relativas, están definidas por 
sus contrapartes: las alteridades. Frente a la noción de 
joven surge la del niño o anciano; frente a la de mujer la 
de hombre; frente a la de urbano, la de rural, frente a la 










A partir de los sistemas simbólicos mediante los 
cuales las comunidades construyen sus relaciones, tanto 
objetivas como subjetivas, con el tiempo y el espacio: 
articulaciones que nos revelar el lugar de las tradiciones 
en el presente cotidiano y su empleo en la proyección del 
futuro .
La ciudad y sus representaciones.
La escena del video en Tijuana, provoca los 
escenarios activos de iniciativas colectivas pero al mismo 
tiempo individuales. “Bulbo” colectivo mediático que se 
inserta en el campo del arte y transmite para la televisión 
en red, parte de su programación que generan los mismos 
integrantes. Este aspecto cubierto en la web propicia 
una interactividad subversiva, puesto que varios de los 
integrantes no podían cruzar para México pero estaban en 
San Diego difundiendo su proceso.
Otro colectivo es Antropotrip Live Cinema, es 
4 Cuadernos del cic-museo UABC. La frontera Interpretada. 
Procesos culturales en la frontera noroeste de México.  No. 4 UABC. 
CONACULTA/CECUT México, 2005 Vizcarra Fernando. En busca de 
la frontera identidades  emergentes y migración pág 67, 68 y 69 
un proyecto de cine en vivo, un documental editado y 
musicalizado en tiempo real que combina recursos de 
cine experimental con técnicas de vjing, para realizar esta 
sinfonía urbana contemporánea acerca de Tijuana, México 
y la frontera con Estados Unidos, zona de contrastes y 
tensiones socioculturales, en la que se materializan las 
contradicciones del statu quo global al mismo tiempo que 
se practican creativas estrategias de evasión, diversión o 
supervivencia.
Desde el aspecto individual, los artistas que trabajan 
en Tijuana pero residen en otro país, viajan constantemente 
por que sus proyectos lo requieren. 
Hans Fjellestad documenta la vida nocturna de 
Tijuana entre los conciertos de Nortec, y los paseos en el 
centro provocan incluyendo al muro el documental Frontier 
life.
Sergio de la Torre, mantiene un vínculo con el 
espacio fronterizo, esta pieza New Dragon City, se exhibió 
en el Centro Cultural Tijuana dentro de la curaduría “Obra 
negra, una aproximación a la construcción de la cultura 
visual de Tijuana” en el 2011. Este artista radica en San 
Francisco, CA. Regularmente viaja a Tijuana para producir 








temas que le conciernen.
Fiamma Montezemolo realiza Traces, una producción 
videográfica sobre el bordo entre México y Estados Unidos. 
Es artista visual con un Doctorado en Antropología y 
Maestría en Artes Visuales por el Instituto de Arte de San 
Francisco, CA. Su estrategia de producción la aborda 
desde el método etnográfico. Actualmente radica en San 
Francisco, Ca, y es profesora de tiempo completo en UC 
Davis, en el Departamento de Cinema & digital Media.
En este video-ensayo imágenes contemplativas, confesiones, 
reflexiones teóricas y un enigmático tema de música electrónica se 
fusionan para formar una meditación sobre la vida fronteriza entre 
Estados Unidos y México. Basado en años de trabajo etnográfico en 
Tijuana y un horario ascético de 24 horas, la artista y antropóloga 
refracta su propia experiencia en la región al intentar esculpir un retrato 
viviente y con textura del muro que separa a Tijuana y San Diego. Estas 
son imágenes de un muro oxidado, topografía rebelde, estructuras de 
vigilancia en estado de descomposición, momentos furtivos de cruces 
de migrantes indocumentados y paisajes distópicos. (Montezemolo, F. 
2015)
En la suma, de todos estos proyectos que se han 
concentrado en los diversas dimensiones que anteriormente 
hemos descrito durante el 2017, fui seleccionada para 
participar en el Encuentro Estética, Subjetividad y Frontera, 
que se generó por la cátedra de investigación: Cuerpo, 
diáspora y exclusión (estética, política y violencia en la 
modernidad globalizada), por parte del Dr. José Luis Barrios 
, quien dirige esta cátedra por parte de la Universidad 
Iberoamericana. A partir de un taller de videoarte que se 
imparte por el artista visual y el arquitecto Arturo Ortíz 
Stuck  se presentaron algunas ideas de concepto de 
migración, cuerpos en tránsito, memoria de espacios así 
como políticas del Estado que van enunciando parte de 
esta problemática. La participación del grupo se centró en 
asistir a los sitios donde constantemente se encuentran los 
migrantes, la tarea se acotó a estos “sitios” que se vuelven 
simbólicos por ser los lugares por los cuales están activos 
a una interacción de las personas.
Transgresiones se presenta en la dimensión del 
espacio representado (lo imaginado). 
Al identificar las atmósferas, que se construyen a 
partir de sitios por los que transitan los inmigrantes, nos 
refereimos al Parque Teniente Guerrero, el desayunador 
Salesiano del Padre Chava,  la garita del Chaparral así 
como la casa del Túnel. Estos lugares urbanos, ubicados 
en el centro de la ciudad mantienen una relación cercana 









Fig. 5. Stills del video Simulaciones.  Proyección en la galería Sala 








El video muestra estos sitios, puesto que la huella es 
lo que interesa grabar. Los escenarios se convierten en el 
objeto a retratar, en su dinámica, son sitios que juntos dan 
un contexto que significa para los migrantes momentos de 
descanso. 
En el último fotograma se presenta otra línea que no 
es necesaria para transitar, pero que está cercana al cruce 
de entrada a México por Estados Unidos. Es la casa del 
Túnel, espacio cultural que se enfoca a ambos lados de la 
frontera.
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Fig. 6. Stills del video Simulaciones.
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Marcelo Gobatto
1 Migração - 
Wai-wai/Mayorúna
2 Flyway / Aves 
migratórias do Sul
1 Migração - Wai-wai/Mayorúna. Fotomontagem digital, Rio Grande, RS, Brasil, 2020.  
A fotomontagem foi realizada a partir da captura de tela de documentos disponíveis no Centro de Referência Virtual INDÍGENA - do Armazém da Memória. (http://www.docvirt.com/docreader.net/DocReader.
aspx?bib=HemeroIndio&Pesq=migra%C3%A7%C3%A3o)
1 Flyway / Aves migratórias do Sul. Fotomontagem digital, Rio Grande, RS, Brasil, 2020.  
Série de doze fotografias do autor, realizadas no Cassino, outubro de 2020. Sobreposições de imagem - Principais rotas migratórias (flyways) de aves que se deslocam entre os Hemisférios Norte e Sul 
-  disponível no site: 












Encontrei o escultor Fedor I. Markov em 2014, em 
Yakutsk, na Sibéria. Ele talhava pequenas e delicadas 
figuras em presas de mamute, material raro que pertenceu 
a animais que existiram naquela região há 5.600 anos. 
Nossa comunicação era mediada por Tamara, que traduzia 
as perguntas que fazíamos em francês para o yakut. A 
conversa truncada ia sendo suplementada por outras 
informações que colhíamos naquele lugar. Sabe-se que 
manadas inteiras de mamute jazem no subsolo gelado 
da Sibéria, que abriga também muitas outras riquezas, 
como os diamantes mais puros do mundo. Ao relatar esse 
encontro, exponho paradoxos da ocupação humana nesses 
contextos ambientais extremos: a aceleração das atividades 
de mineração, que contribui para as eminentes catástrofes 
anunciadas pelas transformações visíveis na paisagem; 
a manutenção de uma grande austeridade dos modos de 
vida de comunidades isoladas, que colabora de certa forma 
para a sobrevivência daquele frágil ecossistema.  
 Essa visita era uma das atividades que eu havia 
proposto na residência realizada em Yakutsk e que se 
articulava com a instalação que eu e o Hélio Fervenza 
fizemos para a Bienal BY14 para a qual fomos convidados1: 
1 Le temps qu’il fait pensées fluides, Hélio Fervenza e Maria Ivone 
O tempo que faz, pensamentos fluidos (Le temps qu’il 
fait pensées fluides), no Museu de Arte de Yakutsk. 
Ocupamos a sala de Pinturas do Museu com dois vídeos 
e um objeto, instalados entre as pinturas de paisagens de 
artistas de Yakutsk. Apresentei Rios Voadores, uma série 
de 8 fotografias realizadas nos Pilares do Rio Lena2, assim 
como o trabalho, um díptico, com um texto  em francês 
e russo, acompanhado de uma imagem-lembrança que 
fiz do encontro com Marcov. As pinturas  do museu e 
nossos trabalhos eram pontuados pelos signos adesivados 
propostos por Hélio. Nossos trabalhos conversavam 
com aquela sala dedicada à paisagem. Essa experiência 
foi marcante para nós, vindos do Brasil, de um contexto 
distante e de outra realidade geográfica. Encontramos 
Fedorov Sergey Egorovich no Museu do Mamute, mantido 
pela Universidade, que nos fez conhecer mais sobre o 
estado anterior daquelas paisagens que antes do período 
de glaciação tinha um clima cálido e planícies verdejantes 
dos Santos. BY14 – 3ª BIENAL DE ARTE CONTEMPORÂNEA DE 
YAKUTSK. H2O e seus três estados (sólido, líquido e gasoso). 05 de 
setembro - 04 de outubro de 2014. República Sakha (Iacútia). Federação 
da Rússia. Curadores convidados VINCENT + FERIA.
2 Pilares do Rio Lena está situado há algumas horas da cidade de 
Yakutsk, e a região é acessada por barco e estrada de chão batido. 





por onde passeavam manadas de Mamutes3. O tema 
da Bienal reforçava a urgência de se falar sobre as 
transformações decorrentes da aceleração dos processos 
de ocupação humana sobre territórios vulneráveis. Essa 
região é constituída por uma camada compacta de gelo, o 
permafrost, que vem sofrendo alterações pelo aquecimento 
global e pelas atividades entrópicas.
 Em 2016 se apresentou a circunstância de conversar 
sobre essas experiências em um encontro organizado por 
Françoise Vincent-Feria, uma das curadoras da Bienal e 
professora na Universidade de Strasbourg com quem co-
orientei a tese de Pauline Gaudin.4  Eu não poderia estar 
presente e pedi que Pauline lesse a minha carta endereçada 
à audiência. Nesse texto eu apresentava a visita realizada 
ao escultor Marcov, acompanhada de uma imagem na qual 
eu mostrava uma escultura que ele havia me dado antes 
3 O Museu do Mamute, Universidade Federal do Nordeste de 
Ammosov, NEFU. https://www.s-vfu.ru/en/university/mammoth/
4 Datada do 15 de novembro de 2016, a carta redigida em francês foi 
lida por Pauline Gaudin no Syndicat Potentiel, em Strasbourg, durante 
o encontro ocorrido por ocasião da Exposition élargie “Ni autochtone 
ni contemporain”. “Chers amis”, foi publicada como narrativa de 
experiência no livro Ni autochtone ni contemporain, p. 31. ISBN 978-
2-919500-06-2.pag 76-78
de eu partir  de Yakutsk: uma figurinha de mamute talhada, 
colocada no interior de uma concha de escargot (sobra da 
degustação que Vincent+Feria ofereceram na abertura da 
Bienal, uma proposta dos curadores-artistas).
 Em maio de 2017 fui convidada a participar do 
Colóquio Plantear, que ocorreu em Tiradentes - Minas 
Gerais5. Para aquela ocasião eu enderecei uma outra 
carta, datada do dia 21 de maio de 2017,  para ser lida por 
Patrícia Franca Huchet. Para acompanhar a leitura, pedi 
ao Hélio que apresentasse a seleção de imagens que eu 
havia selecionado. Não poderia estar presente e a carta foi 
novamente a forma que encontrei de fazer uma narrativa 
dessa viagem à Sibéria, a partir da qual eu discorria sobre 
a visita e seus desdobramentos. 
 Anos mais tarde, no dia 29 de agosto de 2019, eu 
reli novamente a carta que havia redigido para Plantear 
5 Carta lida para Plantear, Colóquio e a Exposição idealizados pelo 
grupo GRASSAR, da Escola de Belas Artes da UFMG, Centro Cultu-
ral SESI MINAS Yves Alves, com o apoio do Campus Cultural UFMG 
em Tiradentes, dias 01, 02 e 03 de junho de 2017. Le temps qu’il fait 
pensées fluides, Helio Fervenza e Maria Ivone dos Santos. BY14 – 3ª 
BIENAL DE ARTE CONTEMPORÂNEA DE YAKUTSK. H2O e seus três 
estados (sólido, líquido e gasoso). 05 de  setembro - 04 de outubro de 
2014. República Sakha (Iacútia). Federação da Rússia. Curadores con-





em 2017. Estávamos reunidos na sala do Laboratório de 
Ensino e Pesquisa: Arte e Contexto, no Instituto de Artes 
da UFRGS, numa das rodas de leitura chamada Conversa 
Infinita, para a qual fui convidada por Cláudia Zanatta e 
Rosa Blanca, que organizavam as atividades preparatórias 
do Simpósio Internacional Intervindo, Migrando e se (Des)
localizando. Nesse mesmo ano eu participei da mostra 
Rotas / Rutas, no Centro Cultural Érico Veríssimo em 
Porto Alegre, apresentando um díptico com imagens-
lembranças da escultura que me presenteou Marcov e sua 
embalagem. A leitura da carta e essa exposição me fizeram 
reavivar a emoção daquele deslocamento transformador, 
saindo de Porto Alegre à Paris, passando por Moscou até 
chegar em Yakutsk na Sibéria.  Desta forma, eu a publico 
na circunstância desse livro que nos reúne, acompanhada 
de um ensaio visual que preparei, com imagens da cidade 
de Yakutsk, da exposição na Bienal, da visita à Marcov, ao 
Museu do Mamute, e algumas imagens que são reflexões 
para pensar os lugares.  
Maria Ivone dos Santos 
Porto Alegre, 07 de novembro de 2020
a equipe de pesquisadores da Universidade do País Basco com 
quem trabalharei nos próximos três anos.  Para Huarte e Navarra irei 
levar um pouco da experiência que venho realizando desde 2003 na 
pesquisa As extensões da memória: a experiência artística e outros 
espaços. Abordarei as experiências de terreno que se desdobraram 
em práticas artísticas e reflexivas e que partiram da frequentação e 
observação continuada de certos contextos urbanos e ambientais da 
cidade de Porto Alegre. Comentarei igualmente sobre a relação entre 
essa pesquisa e as práticas didáticas que desenvolvo nas disciplinas 
da graduação e da pós-graduação na UFRGS e no projeto Formas 
de Pensar a Escultura/Perdidos no Espaço,que envolvem processos 
de reconhecimento da cidade e a percepção ambiental. Essas duas 
dimensões abordadas são pautadas pela mesma urgência dos assuntos 
que trago para Plantear, visto que dizem respeito à necessidade da 
arte — pela elaboração simbólica que realiza ao se colocar ao lado 
de outros campos disciplinares para refletir e repensar os modos de 
construir um espaço comum e os modos de estar nesse mundo.
Para Plantear, trago a narrativa intitulada outros extremos: 
encontros, feita a partir de uma experiência vivenciada durante a 
residência realizada em outro extremo do planeta, na Bienal BYH-
14, em Yakutsk, na Sibéria, para a qual eu e Hélio fomos convidados. 
Nossa proposta buscava levantar um pensamento sobre o tempo 
em uma abordagem do tempo cronológico, geológico e do tempo-
clima. Pensávamos sobre a água em seus estados sólidos, líquidos 
Porto Alegre, 21 de maio de 2017
Caros amigos,
Essa carta foi a forma que eu encontrei de estar com vocês em 
Tiradentes. Quando confirmei minha participação no Colóquio Plantear, 
eu imediatamente me pus a trabalhar no assunto, envolvendo-me com 
alegria nessa possibilidade de pensarmos juntos. Queria que soubessem 
que me imagino sentada no banco azul mostrado na imagem delicada 
e feliz que anuncia esse encontro, e que reúne tantas pessoas queridas 
e com as quais venho compartilhando bons momentos de trabalho e de 
convívio, em distintas circunstâncias. Queria que soubessem que pedi 
a Patrícia para me ler, com a confiança de tudo o que vivemos juntas, 
na França e aqui,e por lembrar de sua voz e de sua profundidade 
intelectual, quando fez a leitura tão atenta e generosa de minha tese 
em 2003. Me desculpo publicamente de não poder estar presente, 
pois sei que perderei a melhor parte do encontro, que é estar e pensar 
juntos aquilo que ainda não sabemos bem o que é e que só saberemos 
após termos tido essa experiência. 
Enquanto Patrícia lê essa carta, estarei em Navarra, na 
Espanha, falando no seminário As artes e as transformações comuns 
do território, em uma reunião de pesquisa. Minha participação vem 
como consequência de um projeto de internacionalização da pós-
graduação (CAPES-FAPERGS), iniciado e coordenado por mim em 
2014—em um outro momento de nossa política. Nesta fase, integro 





tempo ao longo do ano e sobre as alterações daquela paisagem ao 
longo do tempo. A proposta era documentar essas visitas e fazer um 
registro fotográfico. Eu escolheria uma imagem que seria incluída na 
exposição, acompanhada de um texto impresso em um formato 20 x 
30 cm, que seria exposto na exposição junto de a ampliação fotográfica 
de igual tamanho. Na base da folha do texto constaria o local, o dia 
e a hora da tomada da imagem, bem como o nome e a profissão do 
participante. 
Havia nessa ideia a vontade de conhecer aquela região a 
partir do ponto de vista das pessoas que lá viviam, e de trazer seu 
depoimento para a exposição. Já nos primeiros dias, nos demos conta 
das dificuldades que teríamos para nos comunicar, pois necessitávamos 
de um intérprete que traduzisse do francês para o russo ou para o 
yakut. Consegui realizar duas visitas, uma ao artesão Fiodor Markov 
e outra para a arquiteta Starostina Ytalina. Foram experiências muito 
interessantes, que se mostraram imensamente importantes para 
minhas reflexões de pesquisa.
Nesta fala irei me deter na narrativa da visita que realizamos 
ao atelier do escultor Fedor  Markov, para na sequência ampliar a 
reflexãoparao contexto da exposição, que abre a porta para conversar 
com vocês, com Patrícia que me lê e com Simone Cortezão que está 
nesta mesa, contando com o apoio de Hélio,que aprofundará outros 
enfoques amanhã, quando abordará Local Extremo, exposição 
realizada por nós em Porto Alegre e na qual eu atualizo algumas 
e vaporoso e buscávamos interligar aspectos presentes na exposição 
para a qual fomos convidados em 2014. Essa região da Sibéria ficava a 
sete horas de Moscou e a igual distância da China. Lá, as temperaturas 
negativas variam entre -30°C e -60°C, e se estendem durante 9 meses 
do ano. Na época da Bienal era verão, a temperatura variava em torno 
dos 20°C e o tempo era ameno.
Nosso projeto se propunha a três abordagens inter-relacionadas: 
A primeira, Le temps qu’il fait (pensées fluides), consistia em dois 
vídeos, um meu e outro do Hélio, apresentados no Museu de Yakutsk, 
em uma sala dedicada à paisagem, sendo esse espaço pontuado com 
sinais gráficos adesivados na parede que indicavam possíveis relações 
com certas pinturas e com as fotografias intituladas Rios Voadores, 
realizadas por mim durante a residência. Na segunda, intitulada Le 
temps qu’il fait (rencontres), eu propunha interagir com moradores 
de Yakutsk e da região. Eu havia feito uma pesquisa prévia sobre a 
Sibéria e elencado a possibilidade de visitar um artesão, um artista, 
um arquiteto, um cozinheiro, um criador de cavalos e um climatólogo. 
Esses encontros ocorreriam em seus locais de trabalho. Com o auxílio 
de um intérprete. Na terceira, Le temps qu’il fait (três pontos), uma 
ação proposta por Hélio à ser realizada na cidade, com caminhadas e 
pontuações utilizando a água do rio Lena.
Falarei aqui do que realizei no quadro da segunda abordagem 
acima referida, em que eu me propunha a encontrar essas pessoas 
para buscar saber mais sobre seu trabalho, sobre as mudanças do 
significado instrutivo naquela cultura e contexto. A imagem do animal 
assustado sendo cavalgado por um sapo prepotente, nesse caso, nos 
advertia sobre a figura do oportunista, aquele que se serve do outro 
para movimentar-se sem esforço. Vocês verão que esta peça é muito 
bem trabalhada. Fui tomada por uma fascinação absoluta diante 
daquele objeto que de alguma forma era muito especial, muito diferente 
dos souvenirs de luxo similares que vi à venda em uma loja de produtos 
artesanais da cidade. Manifestei minha admiração e meu interesse 
em ter aquela escultura que me havia tocado tão particularmente, 
pois sabia que o artesão nos recebia não só para nos mostrar suas 
habilidades, mas também porque a comercialização das peças era seu 
sustento. Então, dias mais tarde, ele veio ao meu encontro, me trouxe 
a peça apoiada numa base e eu a adquiri.  No entanto, passei dois dias 
olhando a pequena escultura e pensando que havia algo nela que não 
me convencia. Voltei a procurar Markov e ele me confessou que aquela 
não era a peça que eu havia visto originalmente, que ela pertencia a 
sua coleção e custava muito caro. Diante da situação, eu lhe propus 
de completar o valor que valia a escultura, pois eu não queria qualquer 
imagem, queria encontrar aquele sentido que tinha sido experimentado 
e que foi avivado pelo tato e pelo contato com o objeto.  Ele concordou 
e eu finalmente tive em mãos aquele objeto carregado de sentido. Era 
como se eu tivesse ido para Yakutsk para encontrá-lo, visto que aquela 
pequena escultura me auxiliava a pensar sobre a terra, sobre o planeta, 
sobre a memória, sobre as migrações, sobre o senso de conservação, 
proposições trazidas da experiência da Sibéria.
Fedor é um escultor. No inverno trabalha a uma temperatura 
de -30°C à -60°C, esculpindo grandes figuras em gelo na tradição 
figurativa. Essas esculturas ficam expostas ao público em uma praça, 
para depois serem levadas a uma galeria subterrânea, localizada nas 
profundezas do permafrost, onde se conservam do degelo. Durante 
todo o ano ele trabalha também em seu atelier, local em que talha 
pequenas e delicadas figuras utilizando galhadas de renas e presas de 
mamute. A presa de mamute é um material raro e cujo uso encontrava-
se regulamentado até a pouco tempo. Ela pertence a animais que 
existiram naquela região há 5.600 anos e foram soterrados pelo gelo, 
mantendo-se até hoje em perfeito estado de conservação. Sabe-se que 
manadas inteiras de mamute jazem no subsolo gelado da Sibéria, onde 
também encontram-se outras riquezas, como os diamantes mais puros 
do mundo. Dizem ainda que todos os elementos da tabela periódica 
encontram-se no subsolo do ártico.
A visita a Markov foi mediada por Tamara, que traduziu 
perguntas que fazíamos em francês para o yakut e para o russo. A 
conversa truncada ia sendo suplementada por informações que 
colhíamos sensivelmente, através de nossas experiências naquele 
lugar. Pude tocar com minhas mãos uma pequena figura talhada em 
presa de mamute. Era uma peça que mostrava um preá sendo montado 
por um sapo que o açoitava, fazendo-o correr. Essa escultura era uma 





sobre o valor e sobre o simbólico.Ao mesmo tempo, a malícia da 
imagem daquele animal aproveitando-se de outro fazia figura do 
enigma do humano e das formas de sujeição às quais se aplica. Vocês 
terão uma ideia do que eu falo pelas imagens aqui trazidas, que dão a 
ver também um pouco do atelier de Markov. 
Dias mais tarde, esse sentimento de valor do objeto em questão 
se confirmaria. Fomos convidados a assistir um desfile de mulheres 
esbeltas, vestidas em negro, portando joias de diamantes. As modelos 
desfilavam acompanhadas de uma instrumentista que executava uma 
peça do repertório local. Ela tocava um instrumento de percussão 
peculiar e muito antigo. Tinha que pressionar o khomus contra sua 
boca com a mão esquerda, enquanto o braço direito permanecia 
dobrado e a mão direita era erguida ao mesmo nível da cabeça, com 
o dedo indicador para baixo e posicionado em frente à saída do som. 
Seus gestos eram firmes e incisivos e contrastavam com os produtos 
propostos pelos diamantários chineses. Paradoxalmente, o que eu senti 
diante dos diamantes ia num sentido oposto ao que eu tinha sentido 
diante da pequena escultura de Markov. Talvez porque os diamantes ali 
vendidos em profusão testemunhavam a exploração intensiva daquele 
ecossistema frágil e me lembravam deque aquele subsolo gelado 
estava se degradando com mais rapidez. De certo modo, a música nos 
advertia sobre alguns perigos e trazia uma experiência viva da região.
Na visita que fizemos ao Museu do Mamute, mantido pela 
Universidade de Amossov, o biólogo Serguey Fedorov nos conduziu 
por vitrines que retraçavam a história da ocupação da região da Iacútia, 
através de documentos, fotografias, objetos e vídeos, mostrando os 
hábitos e o processo aclimatação dos povos que transitaram e hoje 
vivem nessas regiões inóspitas, das populações vindas da Turquia e 
da China e do colonizador Russo. Eu me detive por um tempo olhando 
um pedaço ressecado e informe, que descobri ser um fragmento do 
intestino de um mamute. Ali ainda haviam restos de seu alimento, de 
grãos e de plantas que o nutriram e que eram originários de campos 
verdejantes. Dentre as sementes havia algumas que encontramos 
ainda hoje naquela região e também em outros continentes. São o 
que que chamamos de plantas ruderais, ou ervas daninhas, um tipo de 
vegetação que nutria os mamutes e que ainda cresce espontaneamente 
pelo planeta. Essa vegetação resiste ao tempo e será a vegetação que 
cobrirá a terra quando aqui não estivermos. No estômago dos mamutes 
que estão no subsolo gelado da Sibéria está uma das chaves para 
compreender a terra e a formação de sua atmosfera.  
No dia 3 de setembro de 2014, dia que não posso esquecer, 
vivenciei outra experiência marcante em Yakutsk. Hélio e eu estávamos 
caminhando pela cidade, nos afastando do museu e dos tradutores 
que sempre nos seguiam. Naquela caminhada o silêncio imperava 
e podíamos ver com mais calma as casas antigas da cidade, feitas 
em madeira. Uma delas tinha se partido ao meio, pois o solo havia 
afundado, possivelmente pelo calor da própria casa. Perto de uma 
touceira de flores, em uma esquina próxima àquele canteiro, escutei de 
repente o que parecia ser o movimento de águas subterrâneas. Sabe 
aquele tipo de barulho da água faz quando bate nas paredes de uma 
caverna? Naquele momento exato eu tive uma consciência planetária, 
que fez com que eu me desse conta de onde eu estava, de que meus 
pés estavam apoiados no permafrost. E de que aquele lugar poderia 
se alterar rapidamente se o calor do verão persistisse, se o frio não 
retornasse com toda a força. Eu estava ali durante um dos três meses 
de clima cálido e podia ver o rio Lena pleno e caudaloso. Sabia que, no 
início de outubro, aquela terra começaria a gelar e o rio se transformaria 
em estrada, permitindo o tráfico de caminhões com víveres e outras 
mercadorias. Sabia que as fazendas de criação de renas iriam ter que 
se reorganizar e que os animais seriam recolhidos dentro de galpões 
Ao relatar esse encontro com Markov, a vista ao Museu do 
Mamute e aos diamantários, exponho os paradoxos da ocupação 
humana naqueles contextos ambientais extremos. Sabemos que 
a aceleração das atividades de mineração, entre outros processos 
industriais, também vêm contribuindo para eminentes catástrofes que 
produzem transformações rápidas e impactantes. Quando um lago 
surge na Sibéria —que tinha mais de seiscentos lagos recenseados 
em 2014— é um sinal de aceleração e de derretimento. Dadas as 
condições climáticas extremas, a manutenção da vida naquele sistema 
só é possível se for guardada uma grande austeridade dos modos de 
vida. A era do Antropoceno, que está em discussão pelos geólogos 
na atualidade, refere-se aos processos de aceleração das mudanças 
geológicas como consequência dos processos de exploração 
econômica que degradam o planeta.
Mas de que forma fazer a passagem dessa experiência 
extrema para o que vivemos em nosso tempo e espaço atuais? Como 
essa narrativa distante e essas experiências vividas como arte nos 
colocaram diante de uma perspectiva mais ampla e de uma realidade 
planetária? Saindo de nossa cidade e deslocando-nos a outras 
regiões no Brasil e do mundo, vemos processos econômicos aliados 
à flexibilização da legislação ambiental transformando radicalmente os 
biomas. Em uma “visada global”, como se referem ao movimento da 
economia no planeta, vemos os grandes conglomerados econômicos 
influindo em políticas de países e de regiões e impactando a vida 
de populações inteiras. A equação é complexa. Dito isso, penso que 
em nossa contemporaneidade as reações de certo modo vêm sendo 
restringidas pela rapidez e aceleração dos “eventos”, acidentes e 
decisões de grande escala e se dão em uma condição intempestiva. As 
narrativas midiáticas são dirigidas e a velocidade com a qual as notícias 
se sobrepõem umas às outras nos fazem perder as possibilidades de 
um debate que propiciaria uma distância crítica. Mas sempre temos a 
arte! 
Simone Cortezão, em sua tese,Terras Remotas,e em seus 
filmes Subsolos e Navios de terras, que tive o prazer de conhecer 
Se hoje não pude estar aqui presencialmente, espero estar 
com vocês através desse endereçamento. E no País Basco, aqui e 
lá, estarei fazendo parte de um processo de pensamento profundo 
e de encontros que mobilizam forças e sensibilidades. Que nossas 
conversas reverberem e nos façam reagir diante da urgência.Como 
podemos desassossegar nosso estar nesse mundo, já que temos em 
comum a arte, essa operação sensível que busca formas de agenciar e 
revelar uma coisa que até então não tínhamos visto?
Um abraço a todos,
 Maria Ivone
 
recentemente,trata a questão da mineração e do deslocamento de 
minério no planeta. Em seu estudo, Simone reflete também sobre o 
que denomina zonas de ressaca. Ela lembra o que dói lembrar e sua 
reflexão nos alerta sobre a condição intempestiva acima referida, ao 
falar dos 60 milhões de metros cúbico de rejeito soterrando a cidade 
de Bento Rodriguez, viajando 500 km e chegando a costa do Espírito 
Santo e da Bahia. Do texto que li de Simone, trago um fragmento para 
pensarmos juntos: “A lama viscosa após cinco dias descia mais lenta 
que as águas do rio, com uma melancolia do tempo lento, trazendo 
as camadas de uma montanha derretida”. Parafraseando sua escrita, 
eu diria que, na dimensão da natureza, os rejeitos e seus impactos 
escoaram e transbordaram para além do local, atingindo uma dimensão 
planetária.
O assunto que abordamos aqui problematiza nossa casa maior. 
Ele diz respeito ao local, à região, ao país e ao continente, mostra que 
estamos diante de uma interdependência. Hélio Fervenza amanhã 
comentará o processo que resultou na Exposição Local Extremo, que 
realizamos juntos na Galeria da ESPM no ano passado. Exposição 
para a qual levei algumas das proposições desenvolvidas na Sibéria 
e que, através de seu agenciamento sensível, produziu uma reflexão 
sobre as relações entre economia, espaço e meio ambiente. Saber que 




















The Public Art intervention entitled 
#WomenWorldRights, is motivated by the situation of 
improvement of women in recent years in the world.
 The project discusses the situation of women in the 
fight for equality. A simple question is set up: What would 
you change about the situation of women? Anyone can 
participate, especially women and men living in Amman, 
Jordan, contributing with their experiences to the project. 
 The project takes the form of an Awareness Campaign 
for Women’s Rights, whithin public art and social activism. 
This campaign is carried out through the realization of 2 
fundamental Acts. The first Act is the intervention through 
big posters in the public space -especially on the walls of the 
school Derar ben al Azwar, in Ahmad Shawqi Street, Jabal 
Al-Weibdeh district, but also in the public sphere through 
the social network Instagram. The second Act is a workshop 
in the Jordan National Galery of Fine Arts.  These Acts are 
fostered from the relational, participatory and collaborative 
public art that is framed within the so-called community 
art. Citizen participation will be channeled into both: public 


















#WomenWorldRights revaluates the public space 
as a place of intervention remembering the history of 
Jordan in relation to the vindications of women, specifically 
throghout a photography of the public protests that took 
place in Amman in 1968. The debate on the rights of women 
in the world is put into question through didactics that bring 

















Nos últimos anos tem havido, no cenário acadêmico 
internacional, um crescente interesse pelo resgate, 
documentação e debate das diásporas, das migrações e 
dos exílios. Mais do que uma moda teórica, trata-se da 
real oportunidade de recuperar vivências, experiências e 
ideias de uma variada população forçada ao deslocamento 
e ao desenraizamento por questões sociais, políticas ou 
econômicas. Dentro desse amplo espectro de pesquisa, 
proponho aqui pensar a questão do exílio e da migração a 
partir de um caso exemplar, o da historiadora da arte Hanna 
Levy Deinhard (1912-1984), que pesquiso já há alguns anos. 
A biografia dessa judia alemã que para escapar ao nazismo 
se exilou na França, depois no Brasil, migrando mais tarde 
para os Estados Unidos e para Israel, tem recebido, é 
verdade, novos capítulos recentemente.1 Mesmo que vá 
seguir uma ordem cronológica, delimitada pelas cidades 
em que viveu no exílio, não proponho aqui, no entanto, 
propriamente uma biografia, mas a recuperação das 
impressões de exilada e migrante de Hanna Levy Deinhard, 
que felizmente nos deixou uma série de depoimentos que 
1 Para biografias de Hanna Levy Deinhard, conferir sobretudo BELOW, 
2005; BELOW, DROGAMACI, 2016; KAPSNER, 2012 e WENDLAND, 
1999. Para um panorama dos estudos sobre exílio, conferir por exemplo 
CARNEIRO, STRAUSS, 1996; KOIFMAN, 2002 e RABINBACH, 2001.
nos permitem reconstituí-las. Também chamo a atenção 
para o fato de que ainda temos bastante o que refletir sobre 
as condições materiais da vida de historiadoras da arte 
como ela, bastante fragilizadas, de resto, como veremos, 
pelo exílio. Passemos então a percorrer, com Hanna Levy 
Deinhard, suas impressões sobre os locais em que viveu. 
Paris
Com a ascensão do nazismo na Alemanha, Hanna 
Levy Deinhard, que na época assinava apenas Hanna 
Levy, junto com seu companheiro Fritz Deinhard, busca o 
exílio na França. O Doutorado interrompido em Munique 
será recomeçado na Sorbonne, em Paris, sob orientação 
de Henri Focillon, e concluído em 1936. Sobre a vida que 
levava em Paris com Fritz nos anos 1930 ela haveria de 
escrever bem mais tarde, em carta à Fayga Ostrower de 7 
de dezembro de 1956, mandada de Haifa, Israel:2 moraram 
por quatro anos no “At home”, 7 rue Thénard perto do 
Collège de France e do Museu Cluny, em pleno Quartier 
Latin. Falar sobre Paris para os amigos, no entanto, 
2 DEINHARD, 7 dez. 1956. Agradeço à Noni Ostrower que gentilmente 
me disponibilizou o acesso às cartas trocadas entre os Deinhard e os 





desperta lembranças difíceis, como Hanna narra na carta: 
Pesa-me o coração quando escrevo sobre essas 
coisas – Fritz amava Paris tão infinitamente, e quando 
estivemos lá há quatro anos, ficamos ambos muito 
melancólicos, porque já não era mais a nossa velha 
Paris (tão empobrecida, tão desgastada em relação à 
antigamente), e porque sabíamos, que não poderíamos 
mais morar ali, e porque todos os nossos amigos estavam 
mortos ou espalhados pelo mundo.3
Na mesma carta conta que Fritz gostava muito da 
Place des Vosges (“mas que lugar de Paris que ele (e eu) 
não gostava?”). O período feliz de Hanna e Fritz em Paris 
seria interrompido por novo processo de imigração. Dessa 
vez a cidade escolhida era Nova York. De sua morada na rue 
Thénard Hanna Levy explica, em carta a Max Horkheimer 
(Fig. 1), com quem começara a se corresponder na época, 
quais são suas preocupações no momento: 
Na verdade, gostaria muito de continuar meu trabalho científico; devido 
às condições de imigração, no entanto, sou inicialmente forçada a criar 
uma base econômica para minha vida.4 
3 DEINHARD, 7 dez. 1956.
4 LEVY, 1936.







A preocupação financeira atormentará a historiadora 
da arte, como veremos, ao longo de boa parte de sua vida. 
Efeitos adversos, sem dúvida, do exílio. O visto americano 
não foi, no entanto, concedido a Hanna Levy, e por sugestão 
de Horkheimer5 ela decide se mudar com Fritz para o Brasil.
 
Rio de Janeiro
Já instalada no país, em carta de 8 de setembro de 
19386 a Friedrich Pollock (Fig. 2), amigo de Horkheimer que 
a auxiliou no processo de imigração, resume sua situação 
no Brasil e a preocupação com aqueles que permaneceram 
na Europa. 
Mas mesmo à parte de todos os planos futuros, que parecem se 
permitir, tenho a sorte de poder resumir que o resultado da minha 
estada de quase um ano no Brasil é definitivamente positivo. Tenho 
muito medo de que quase nenhum dos emigrantes na Europa possa 
fazer esta afirmação.Os relatórios que recebo de lá - de todo o mundo 
- são todos igualmente sombrios.7
5 Para detalhes sobre o processo de exílio de Hanna Levy no Brasil, 
Wconferir KERN, 2016. 
6 Hanna Levy Deinhard datilografou por engano na carta o ano de 
1937, ano em que chega ao Brasil. Esta carta foi escrita cerca de um 
ano após sua chegada, logo se trata de 1938.
7 LEVY, 1938. 








Os dez anos em que Hanna e Fritz vivem no Brasil 
teriam seus altos e baixos. A luta por meios de subsistência 
em um ambiente com poucas instituições artísticas é uma 
constante. Assim se multiplicam os cursos que Hanna Levy 
Deinhard ministra no país, enquanto o trabalho no SPHAN 
lhe garante uma renda fixa. A vontade de trocar o Brasil 
com um país com maiores recursos artísticos, no entanto, 
não irá abandoná-la.
Nova York
Em 1948 Hanna e Fritz Deinhard se mudam outra 
vez, agora para Nova York. As cartas Hanna e Fritz trocaram 
no período com Fayga e Heinz Ostrower e também com o 
casal Portinari nos permitem acompanhar suas impressões 
de recém-chegados e seus esforços de adaptação ao novo 
ambiente. Em 4 de maio de 1948 Hanna comenta como 
ficam cansados, nesses primeiros tempos, de se comunicar 
em inglês. Também fala com admiração do cenário cultural 
de Nova York, que compara com o carioca, e não deixa 
de demonstrar que as preocupações financeiras continuam 
existindo: 
Penso frequentemente em você, Fayga, quando olho os quadros! Antes 
de mais nada, fiquei um pouco transtornada ao ficar diante dos originais. 
A diferença é realmente brutal, ainda maior, do que tinha consciência 
após 10 anos no Rio. Agora já me “estou satisfeita” novamente, e já 
passo com desdém diante dos quadros, pelos quais teria me mordido 
para ver no Rio.[...]. Estamos por ora evitando música e cinema, 
por motivos de economia. O que não excluiu, que assistíssemos a 
concertos na Frick Collection.
Aliás, essas preocupações ganharão um espaço 
importante na carta de Hanna. A certa altura conta aos 
amigos os esforços que ela e Fritz fazem para se manter 
em Nova York: 
Fritz tem que esperar seis meses, até que possa entrar na associação 
e sem a Union sem emprego. Ganhei meus primeiros 24 dólares dando 
aula. Eu faço visitas guiadas com uma turma de meninas brasileiras no 
Metropolitan, e tento ensinar-lhes uma série de conceitos fundamentais 
primitivos.8
Hanna também admite ressentimento para com o 
Brasil, referindo-se a experiências difíceis que enfrentou no 
trabalho, relacionadas a sua recusa a elogiar indistintamente 
a arte colonial do país: “Desenvolvi atualmente um complexo 
contra o Brasil, que eventualmente passará com o tempo. 





elogiar as indisponíveis belezas da arte colonial.”9
Na carta de 6 de junho de 1948 Hanna conta a 
Fayga e Heinz que conseguiu emprego na New School for 
Social Research e se mostra bastante satisfeita com as 
perspectivas profissionais que começam a se abrir para 
ela em Nova York: “Claro que estamos felizes com meu 
emprego, principalmente, por que a New School, por assim 
dizer, deve ser um trampolim por aqui. Aliás é muito bom 
estar aqui”.10 
O trabalho logo começa a render bons frutos e 
reconhecimento, mas a preocupação com dinheiro continua, 
como conta Hanna ao casal Ostrower em 27 de janeiro de 
1949: 
Meu primeiro semestre terminou com sucesso, e um de meus 
melhores alunos (um jovem que quer ser pintor) até me disse, que 
todos os outros cursos que ele fez pareciam superficiais depois de ter 
feito o meu. Ha! Esperemos que a esse sucesso moral e científico, se 
junte em breve, o monetário.11
Mesmo que os comentários esparsos sobre finanças 
pontuem a correspondência de Hanna (e Fritz) com os 




Exceção ocorre em carta de 3 de agosto de 1949, na qual 
Hanna se lamenta longamente da situação monetária que 
estão vivendo em Nova York. Vale a pena reproduzir o 
trecho na íntegra:
Agora sobre nós: não temos muitas novidades, e as finanças estão 
miseravelmente ruins, durante o período das vacas magras com 
exceção das horas (14 dias) com meu pequeno grupo e dos alunos de 
Fritz, não entrou um cent, por outro lado, muitos cents foram gastos 
para alimentação e outros. Nossa disposição, contudo, – pessoas 
pouco sólidas que somos – não está de modo algum pressionada 
e desanimada. Nós tivemos realmente que arrancar os cabelos, – 
mas não me prometo nada nessas atividades, então por quê? Como 
os austríacos imperiais e reais gostavam de dizer, nossa situação é 
desesperadora, mas não é grave. Chega disso, vamos voltar à Arte, 
que é conhecidamente o melhor consolo da humanidade.12
A carta escrita pouco tempo depois, em 17 de outubro 
de 1949 (Fig. 3), ao casal Portinari, Maria e Candido, não 
demonstra a mesma intimidade e assuntos financeiros não 
são mencionados. Mas Hanna deixa ali claro o que os levou 
a esse “autoexílio” em Nova York: “Como nós não vínhamos 
com a ideia de encontrar aqui um paraíso terrestre, mas 
sim com a ideia de encontrar museos, bibliotecas, escolas, 
etc., estamos muito contentes aqui”.13













das cartas Wtrocadas com o casal Ostrower. Amigos em 
comum especulam sobre a volta dos Deinhard ao Brasil. 
Hanna trata de enfaticamente desfazer esse rumor em 
carta de 21 de Novembro de 1954:
Não, a impressão que Roberto, Paulo Boavista (sem falar de Dorothéa, 
que quase não conheço e que foi contaminada por essa ideia) levantou, 
de que eventualmente tivéssemos a intenção de voltar para lá, está 
errada!! Nos traria muita alegria, é claro, que fossemos ao Rio, em 
visita, por algumas semanas, a fim de apreciar os queridos amigos. Mas 
voltar for good,  – não. Isso não quer dizer que achemos tudo ideal por 
aqui, mas afinal a vida no Brasil também não é tão ideal. E quando se 
contrapõe o clima, os museus, as bibliotecas, aqui e lá, a escolha então 
não é difícil. Se vamos ficar aqui permanentemente (nesse meio tempo 
nos tornamos Americans) é outra questão, em aberto. On verra.14 
Em Nova York a vida do casal é agitada, 
principalmente para Hanna, que ministra muitos cursos, 
mas modesta. O apartamento em que vivem é bastante 
simples (“não conseguiremos ter um apartamento direito 
num futuro próximo. Money money Money”).15 Essa 
simplicidade é por vezes motivo de troça por parte da 
própria hanna, como neste trecho de carta aos Ostrower 
de 23 de outubro de 1955: “– o luxo de nossa casa não tem 
limites; seis xícaras de café completamente iguais! O nosso 
15 DEINHARD, 1954.
genro nos trouxe talheres, de modo que temos até facas e 
garfos iguais. Esse fausto é quase insuportável”.16 Quanto 
às condições materiais de existência, seguem difíceis. 
Hanna Levy Deinhard ganha de acordo com o número de 
alunos inscritos nos cursos, e sem sempre eles acorrem 
em grande número, como ela explica nessa mesma carta:
No que se refere à New School, mudando de assunto, a falta de 
otimismo também está correta. Para o curso noturno “From van Eyck to 
Brueghel” se inscreveu, exatamente, um ouvinte! [...]. Por conseguinte, 
alterei o curso noturno para um curso à tarde, e agora a cada aula há 
pelo menos cerca de 10 pessoas.17
Talvez essa dificuldade de subsistência tenha tido 
sua parte na nova decisão do casal Deinhard de se mudar, 
em 1956. Dessa vez o destino seria Israel, onde parte da 
família de Hanna já vivia. Novo país, novas dificuldades com 
a língua, mas também novas possibilidades de trabalho. 
Em carta de 19 de fevereiro de 1956 Hanna comenta com 
Fayga e Heinz a partida próxima: “[...] os preparativos para 
a partida estão a todo vapor. E, desde então, eu começo a 
me alegrar, depois de, na verdade, ter tido somente medo, 





– ou em primeiro lugar medo”.18 Antes de partirem em 
definitivo, nova carta ao casal Ostrower, de 28 de março de 
1956 informa sobre os derradeiros preparativos: 
Nós partimos depois de amanhã, Sexta-feira Santa, no “Zion”. Viagem 
inaugural, de modo que no artigo de fundo do N. York Times nos 
desejaram boa viagem. [...].  Festas de despedida e farewell wishes e 
presentes se acumulam, comovem-nos e nos deixam muito cansados! 
Por isso, apenas mais uma vez daqui os nossos calorosos cumprimentos 
e saudações, e em breve mais de Israel.19
Jerusalém
A mudança dessa vez, no entanto, não saiu como o 
esperado, e Hanna tinha razão em temer a viagem. O casal 
Deinhard estava há apenas um mês em Jerusalém quando, 
em meio a uma visita à casa do amigo Shlomit Hoek, em 
29 de abril de 1956, Fritz teve um ataque cardíaco e não 
resistiu. Fayga e Heinz Ostrower souberam do ocorrido 
através de Shlomit, que lhes envia carta um dia depois, em 
30 de abril. Hanna Levy Deinhard ficará arrasada com a 
perda súbita do companheiro de vida e de exílios, e faz, 
18 DEINHARD, 1956a.
19 DEINHARD, 1956b.
ainda por meio de Shlomit, um pedido aos Ostrower: “Ela 
pediu para que não lhe escrevam cartas de condolências. – 
Ela não vai conseguir lê-las”.20
Haifa
Agora sozinha, Hanna se instala em Haifa, que 
seria, desde o começo do projeto de mudança, o destino 
definitivo do casal. É de lá que escreve aos Portinari em 11 
de junho de 1956 (Fig. 4). Que o processo de luto está sendo 
árduo podemos perceber nas observações que escapam, 
como esta: “Eu teria ido a Jerusalém ver o vernissage da 
exposição, mas Fritz morreu em Jerusalém e ainda não 














Por meio de Nute, amiga em comum de Hanna e dos 
Ostrower, Hanna faz chegar a eles uma carta de 21 de julho 
de 1956 em que desabafa sobre sua situação, agora que 
está viúva: 
Eu não tenho ninguém aqui, que tivesse conhecido Fritz, ou que 
também tivesse me conhecido. [...] Mas, no fundo, funciono como um 
autômato. Por fora inteiramente irrepreensível, – tenho certeza que 
ninguém que não me conhecia anteriormente, pode perceber que 
alguma coisa está errada, – que eu sou somente um autômato. [...]. 
Não consigo ler nem uma única linha, – em um verdadeiro livro, penso 
eu. Meu próprio trabalho, ao qual me prendo com amor, me é por isso 
proibido, porque aparentemente tudo que me toca internamente, me é 
insuportável agora.22
Para Hanna, a vida no exílio, longe de família e 
amigos, era suportável devido à companhia constante de 
Fritz, que representava seu lar. Daí o tremendo abalo da 
perda, que acabou por deixa-la sem chão, como ela mesma 
procura expressar em várias cartas: “Aliás, a exposição não 
me é muito importante. Assim o é: nada me é importante”.23 
A carta que Hanna envia aos Ostrower em 21 de 
setembro de 1956, em que discute qual será seu futuro em 
Israel, é particularmente tocante: 
22 DEINHARD, 1956e.
23  DEINHARD, 1956e.
Queridos amigos, 
Obrigada pela carta de Fayga, no qual se encontrava exatamente o que 
eu intuitivamente precisava: de que nesse vasto mundo ainda exista 
algum ser vivo que se importa com minha existência. Escrever ainda 
me é difícil, por isso também serei breve: eu não irei até vocês, porque 
mesmo que encontre possibilidade dentro de algum tempo, em ganhar 
um pouco de paz interior, tenho que também externamente sair de novo 
da pura existência [Dasein] provisória, o que, é claro, já me dá medo de 
procurar alojamento para mim sozinha. Mas, em todo o caso, tal coisa 
está certa: eu não sei, na verdade, o que acontecerá comigo no futuro 
imediato (meu apartamento está alugado até o final de outubro, – e 
então ir para onde? Jerusalém?). Mas em todo caso vou permanecer 
um ano inteiro aqui, – quanto tempo é preciso, para se conseguir uma 
espécie de sentimento, se existe uma possibilidade de vida (exterior e 
interior) nesse país. Puis, on verra.24
Ainda muito abatida, aos poucos Hanna retoma suas 
atividades. Ela mesma diz aos Ostrowers que “se até agora 
continuei a viver, continuarei a fazê-lo, – só que de ‘vida’ 
não se pode chamar exatamente”.25 E aproveita a carta 
para novo desabafo: considera difícil a vida em Israel, pois 
não consegue dominar a língua, e a hipótese de retornar à 
Nova York, onde ainda tinha conhecidos (dela e de Fritz) vai 







mesmo a comparar Haifa com o Brasil:
Muitas coisas daqui me lembram o Brasil: a beleza de Haifa, a vegetação, 
etc., principalmente a paciência e o provincianismo, isto é, que todos 
conhecem todos, todos sabem tudo sobre o outro, – se é verdade ou 
não, é claro que não significa nada – e, enquanto empregos estão em 
questão, em todo caso na minha área, intrigas. Como isso tudo me é 
completa- e totalmente indiferente, piso de propósito e constantemente 
no pé ou nos calos de alguém, em total inocência. I don’t care.26
Em 18 de janeiro de 1957 a decisão de retornar aos 
Estados Unidos já está praticamente tomada, conforme 
Hanna relata aos Ostrower em carta dessa data.27 E em 13 
de abril do mesmo ano as negociações com a New School, 
para viabilizar o retorno, estão bastante adiantadas. Hanna 
Levy Deinhard, como sempre muito prática, procura garantir 
melhores condições de trabalho do que as que dispunha 
antes da mudança para Israel:
Aliás, a New School se animou em me garantir um rendimento mínimo, 
mais precisamente, que corresponde ao rendimento que eu fazia no 
último ano de minhas atividades de ensino também sem garantia. O 
que sai eventualmente acima da quantia da garantia por meio do acordo 
de 50:50% das taxas de estudante, que, é claro, recebo também. Uma 
base de existência (apartamento e comida) está assim, de qualquer 
26 DEINHARD, 1956d.
27 DEINHARD, 1957a.
maneira, assegurada, e, além disso, darei no início menos cursos (no 
máximo 3), de modo que fico com mais tempo livre.28 
Nova York
Em 1957 ainda Hanna Levy realiza a mudança 
para Nova York. Sua vida de migrante continuaria a ser 
relatada nas cartas trocadas com os amigos, os sucessos 
e os insucessos, o trabalho, ao qual ama praticamente sob 
quaisquer circunstâncias. Dará aulas em vários lugares, 
chegará a se firmar como professora universitária e os 
últimos anos serão passados na Suíça. O exílio, com a 
consequente constante luta pela sobrevivência, como 
vimos aqui, cobrou seu preço material e emocional. Hanna, 
sempre sobrecarregada de aulas, iria publicar apenas 
dois livros em vida, a tese de doutorado, ainda em 1936, 
e aquele que resultou de seu alentado projeto de constituir 
uma abordagem sociológica da arte. São contribuições 
inestimáveis à historiografia da arte, sem dúvida, realizadas 
em condições adversas. Condições que o atual interesse 
pela vida dos exilados e diaspóricos, como disse no início 
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borojó borojô bororrô begônia trepadeira bananinha cairu-de-espinho carne-de-pobre carrapicho carrapicho-rabo-de-raposa Bombax cyathophorum epadu Erythoxylum coca La rhubarbe 
qui arrive en Perse ou en pays ouzbek est emportée à Venise par la route d’Alexandrie, où elle part pourt l’Espagne; il en vient encora 
beaucoup par la route d’Alep en passant par Tripoli et la Syrie; toutes ces routes sont rares par mer et nombreuses par terre, elles ne 
causent donc pas trop de dommages à la rhubarbe, car je tiens pour avéré qu’un mois de mer détruit et pourrit davantage qu’une année de terre 
(id. P, 544) ananás Mentha sp figueira Sinapis alba bananeira Cardamomum minus feijão Brassica nigra peroba maçaranduba Faba vulgaris mostarda abacaxi graviola cajá caju 
açaí babaçu bacaba amapá gabiroba abjá abajerú acaiaca aguapé mandioca maka´xera maniva mururé uapé araçá-vermelho araçá-peludo ibacaba ubacaba ubucaba iuacaua bacabeira bacava 
bacabá abacanga ibacanga iuacauá bacupari-miúdo ibacuri bucurizeiro bucuri mucuri mocuri mocoii pacuri uacuri bacori bacupari balatá ibacaba bapeva baperia barúna maria-preta 
grarúna graúna maria Dom Fernando José de Portugal, vice-rei e capitão general de Mar e Terra do Estado do Brasil, amigo. Eu, o príncipe regente 
vos envio muito saudar. Havendo tomado na minha real consideração os bons serviços, e distinto préstimo, com que tende procurado desempenhar 
sempre os importantes deveres de governador e capitão general da Bahia... houve por bem nomear-vos vice-rei... Com a mesma atividade e 
inteligência procurareis aperfeiçoar e ampliar as culturas já existentes nesta capitania do Rio de Janeiro, e animar as novas que tenho 
mandado recomendar ao vosso predecessor, quais as da pimenta, canela, árvore de pão, cravo da Índia, e das outras especiarias, a do linho 
cânhamo e o cacto da Coxonilha para cujo efeito muito pode contribuir a erecção de um econômico jardim botânico, já principiado pelo dito 
vosso predecessor a imitação do que mandei estabelecer na capitania do Pará, podendo no mesmo jardim botânico praticarem-se primeiro em 
pequeno as culturas daquelas plantas, que hajam depois de estender-se a toda a capitania. Entre estas culturas, devem merecer-vos muito 
particular atenção as que dizem respeito à subsistência do homem, como por exemplo a mandioca, preciosa planta, e que cada dia o será mais, 
logo que se cultive debaixo de princípios e com inteligência, como os ingleses e os franceses praticam nas Antilhas, e como também agora se 
observa no Pará, desterrando-se o prejuízo de que esta planta só pode cultivar-se em capoeiras, e depois de cruéis derrubadas de árvores 
preciosas, à que se dá fogo. Palácio de Queluz, 8 de julho de 1800. Príncipe Regente dom João a d. Fernando José de Portugal Zingiber Zerumbet 
Curcuma domestica Musa paradisiaca gura-puitã guaranatimbó Dioscorea pentaphylla Dioscorea bulbifera Dioscorea alata ibaramixaim grumixama-branca comixã guamixã guamixava 
quamixá grumixaba guabixã grumuxama gurumixama gurumixamiera ibanemixama Tacca Leontopetaloides guaranaúva uruná Cordyline terminalis vuaxaíma ubaxaínha cumbixaba grumixaba 
vaixâ ibaporoiti Eugenia brasiliensis guaraná jamboipê Schizostachym glaucifolium nopal juçara Saccharum officinarumip Alocasia macrorrhiza Colocasia antiquorum macacacã 
macacacau cacauí cacau-jacaré cacau-maracujá macaco-anã abroma acayá-ybá caranambu caratinga inhame capim ici-fila iba-ré embiricu imbiricu umbirucu umburucu embiracu Au 
Brésil, les palmiers à cocos qui poussent à Bahia sont meilleurs qu’en Inde, car ils fournissent des noix cinq ou six années après avoir été 
plantés, alors qu’en Inde il en faut vingt (sic). Les premiers cocos de Bahia vinrent du Cap-Vert, et ils ont envahi les terres si bien qu’il 
y en aura une infinité s’ils ne se dessèchent pas. (...) Les noix de cocos y sont plus grandes, et meilleures que nulle par tailleurs. (1587) 
amendoim alcagoitas mancarra mani mandubi mandobi manobi cacahuatl tlâlcacahuatl aguacate xocoatl Turcraea faetida pita Cucurbita pepo araçá-
das almas araçá-goiaba araçá-uaçú goiaba goiaba-pera goiaba-maçã guayaba guava feijão-de-lima feijão-dos-sete-anos Phaeseoleus coccineus Phaeseolus calcariturs Phaeseolus 
aureus feijão azuki feijão espadinho feijão cutelinho feijão da China feijão feiticeiro feijão gotari feijão figueira feijão lagarta feijão ervilha feijão vaca feijão bicho 
feijão frade Castilla elatica seringueira Hevea brasiliensis milho-americano milho-grosso milho maiz milho-grande milhão arati cabelo-de-milho Zea mays guazú-mandió yuca cazabi 
Aphomomum enelegueta Bixa orellana açafrão-do-Brasil anato urucu açafroa-da-Bahia açafroeira-da-terra urucuuba As melancias também foram parar na Índia, China e 
Japão. Isso demonstra o quanto a migração das melancias não se reduz às rotas do comércio de escravos. Sem olvidar a intensa permuta de 
alimentos afro-asiáticos pelo Índico antes da Carreira das Índias, sabe-se que os portugueses chegaram ao Japão na segunda metade do século 
XVI. Mas não era preciso ir até lá para levar melancias e outras frutas tropicais. Em Macau, japoneses vinham mercadejar com os portugueses, 
o que inquietava os chineses. Assim como o chumbo e outros metais saíam da China por mãos portuguesas que repassavam aos japoneses os valiosos 
metais, frutas de origem africana ou americana poderiam também chegar ao Japão pela mesma rota comercial da qual Macau se tornara um importante 
entreposto (1996)herbe-du-cardinal petyma tomateiro Solanum lycopersicum physalis xitomame tomatl mala insana Monocardia balsamina girassol tupinambó tupinambu aguarturma 
pataca jerusalem artichoke margarida-do-Peru coruna solar flor solis maior naranj taronja nandza narancs marrants arancia pomarancia naaruka latchine burtugãl appelsin 
sinaasappel árvore do pão fruta pão Musa acuminata Musa balbisiana figo-da-Índia Pomus paradisi caqui moscadeira noz moscada Myristica fragrans Piper nigrum pimenta verdadeira 
pimenta redonda pimenta do reino Piper sp Piper betle Piper cubeta Cinnamomum spp averrhoa carambola caramboleira caramboleiro cúrcuma garbanzo totumo cactos flor de pedra 
C’est une marchandise dont on fait grand cas, que l’on consomme dans ce pays (Inde) et qu’on emporte vers l’Europe, l’Áfrique et l’Asie 
...les négresses (d’ici à Goa) en usent beaucoup contre la mauvaise haleine et en masticatoire pour désenflammer et dégager la tête(1563)erva-
camaleão erva-cheirosa erva-cidreira erva-congonha erva-couvinha erva-da-graça erva-das-pombas erva-moura curi curihjau cusi da du jiao dália dália-de-jardim dama-da-noite 
Victoria regia Ocimum guineense Ocimum suave Ocimum viride gobô goiá goiaba-de-anta frijol de sabre frijol caballero frijol de vaca flor-de-abril flor-da-redenção epazote Jamboa 
domestica Jamboa malccensis Justicia Gangetica chia chica castanha-de-pedra Albersia deflexa Alisma flavum Allium gracile Allium clarkey Britoa acida Bomacea cornuta Canna glauca 
Canna edulis Canna stricta caiguá butiá yataí The dominant wauke stock in the Pacific appears to have originated in Taiwan, where, as in China and 
Indochina, it is native. But as a valued canoe plant, it was carried by Polynesian voyagers virtually everywhere they went. The plants are 
found not only in Hawaii but at New Caledonia, Fiji, Samoa, Wallis and Tonga, in the Marquesas, the Society Islands, the Austral islands 
(Rapa), Pitcairn and Rapa Nui or Easter Island. Wauke is a dioecious plant, meaning that male and female flowers occur on different plants. 
Because the existing plants are all female, the Polynesian wauke can’t reproduce itself, and needs human help being transported and being 
kept alive.”In the absence of breeding populations, the spread (i.e. movement) of paper mulberry depends entirely on a continuous human 
cultural tradition of preserving, propagating and transporting the plant” wrote the authors of the paper cited above orelha-do-ceilão groselha-
de-barbados groselha-da-américa grum gua guaba guaili guanábana guanábana de perro Gardenia brasiliensis Gardina jasminoides Genipa americana Genipa brasiliensis Genipa venosa 
Helianthus tomentosus Guazuma invira folha gorda croá crua cruel-plant cruel-vine cuban orégano cubiu coração-magoado corda-de-viola ervilha jerivá ingá-rabo-de-mico ortiga 
pepino doce rosa-mole rosa-de-porcelana rosa-madeira radite samambaia tucumã vela-da-pureza vassoura araticum couve-cravinho Personne ne prend cependant conscience 
qu’une révolution a déjà commencé à bouleverser à jamis les equilibres agricoles et alimentires sur tous les continentes, dont nous vivons 
toujours aujourd’hui pleinement les conséquences, bonnes ou néfastes pimenta banana pimenta coreana pimenta-de-cera pimenta-de-flor Pimenta dioica 
pimenta jamaicana pimenta japonesa pimenta mulato pimenta-de-rabo pimenta-do-reino pimenta-da-guiné urucum sálvia Sanguisorba minor calêndula coentro louro louro-indiano nigela 
alho-de-urso alho-de-elefante alho-rocambole cabelo-de-vênus Entre 2007 e 2008, o Ano Polar Internacional, a equipe de pesquisadores retirou amostras 
das roupas de turistas, funcionários de companhias de turismo, cientistas e equipes de apoio. Em média, cada visitante trazia 9,5 sementes 
para o continente, embora os cientistas trouxessem bem mais. A maior parte do material “aligenígena” estava agarrada a botas e sacolas. “Acho 
que a língua da bota é um lugar ideal para que sementes fiquem presas quando você está tentando amarrar o cadarço, mas também as encontramos 
em várias amostras de roupas”. Com base nesses dados, é possível estimar que cerca de 70 mil sementes chegam à Antártida por ano. Os turistas 
tendem a visitar os lugares mais quentes do continente, que também são as áreas onde há maior probabilidade de as sementes sobreviverem. Os 
pesquisadores descobriram que embora muitas das sementes viessem da América do Sul, grande parte delas tinha vindo também do hemisfério 
norte. A Ilha Decepção, a 100 km ao noroeste da península, já foi colonizada por duas espécies de grama. Nas encostas ocidentais da Península 
Antártica, a espécie de grama Poa annua já se estabeleceu perto de quatro estações de pesquisa - um indício de que teria sido trazida, 
provavelmente não de forma intencional, por cientistas amendoeira abacateiro araticum boca-de-leão fruta-do-conde gloxínia Spinacia oleracea Hedera helix lírio 
joio trigo Citrus limon Prunus pérsica Piper nigrum Pinnus elliottii xaxim urtigão urtiga trevo trevinho sândalo quebra-pedra barbatimão Chorisia speciosa pinheiro pinheiro-
do-paraná araucária pinheiro alemão Sinapsis alba Puccinia graminis gloriosa brinco-de-princesa sete-saias flor-da-paixão espada de São Jorge lança de São Jorge jibóia costela-
de-adão salso chorão amansa-senhor comigo-ninguém-pode maria-sem-vergonha agapanto dinheiro-em-penca primavera dinheirinho dólar flor-batom salsinha pata-de-vaca vergonha-de-
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jurema ayuhasca paricá datura tucumã sucupira Bollettus satanas Bolletus edullis angico vermelho angico branco camboatá mulungú guapuruvu roseira brava caviúna cerejeira 
baraúna imbuia pau-d-arco juazeiro solva gonçalo alves paraíba jatobá louro ipê Sesbania grandiflora agáti caliandra feijão-congo Cajanus cajan Calliandra calothyrsus itaúba 
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Este texto recoge las principales ideas compartidas 
en el I SIMPÓSIO DE PESQUISAS EM ARTE realizado en 
la UFRGS en diciembre de 2018.
Me asumo como investigador-creador en el ámbito 
de las artes. Entre varios otros, uno de mis campos 
de interés son las visualidades, de manera especial 
el entrecruzamiento entre prácticas artísticas, relatos 
cinematográficos y literatura contemporánea. En medio de 
ese entre-tejido me interesan los temas que se relacionan 
con las prácticas culturales, como prácticas de sentido en 
tanto formas de constituir en el mundo unas lógicas que 
son las que van orientando, ordenando, jerarquizando los 
ámbitos de la vida.
Uno de estos ámbitos es la movilidad, el tránsito 
desde y a través de espacios determinados. La migración 
me interesa, no solo como ámbito de investigación, sino 
además como condición personal y es un tema que me ha 
acompañado durante mucho tiempo: yo mismo soy migrante 
actualmente (es la tercera vez que vivo en el Ecuador) y he 
sido migrante en distintos lugares del mundo. Tengo por 
lo tanto un interés personal por disolver los bordes que 
separan el “objeto” de estudio de mis vivencias personales. 
En tal virtud intento desarrollar estrategias de inmersión 
cultural1  para mirar desde/con las perspectivas de las 
realidades que estudio.
En el presente rastreo trataré de mencionar algunos 
de los nodos migratorios con los que actualmente trabajo 
en mis procesos de investigación-creación. Así, me hago la 
pregunta en mis indagaciones, de qué manera las prácticas 
visuales, las prácticas de relato como yo las llamo, son parte 
de un proceso que intenta dar cuenta de cómo opera y es 
leída la migración a través de relatos visuales. Para ello he 
venido trabajando desde hace algunos años en los apuntes 
de una perspectiva de metodología visual centrada en una 
suerte de teoría de líneas que me permite indagar en los 
modos en que irrumpen, son demarcadas o articuladas a 
través de una dualidad las líneas físicas y las líneas reales, 
como son las demarcaciones, las líneas limítrofes, el muro 
que separa a México de Estados Unidos, el muro que 
separa a Palestina de Israel, el muro que en su momento 
separaba una parte de Berlín de otra parte de Berlín, 
etc. La primera idea en torno a las líneas es que estas a 
1La creación artística, al igual que campos como la etnografía o la 
comunicación, emplean procesos de encuentros y convivencias para 
generar espacios de realidades compartidas. Así por ejemplo las 
residencias artísticas que permiten a un creador vivir y trabajar en 








través de su proyección integran puntos y separan área o 
superficies. Fenomenológicamente esto podría entenderse 
en primera instancia como una línea material, real, con su 
dimensión visible, palpable, asible y en segunda instancia 
a través de líneas proyectadas, de líneas insinuadas o 
sugeridas, que van operando desde la invisibilidad o desde 
una suerte de opacidad: las líneas que dividen a los grupos 
humanos a lo largo de ideas específicas de diferencia: de 
raza, de clase, de género, de religión, de territorio, etc. Y 
lo que me interesa en esta teoría de líneas, es indagar 
de qué manera estas líneas y los relatos con los cuales 
las instituciones, los actores y determinadas prácticas las 
articulan, las construyen, las ponen además en circulación, 
son parte de los procesos de construir unas lógicas y unas 
jerarquías inscritas en lo que Immanuel Wallerstein llamaba 
el Sistema Mundo (9999). ¿Quién decide por dónde pasan 
qué tipo de líneas, que limitan, agrupan, separan, dividen, 
reagrupan, anuncian, anticipan la movilidad humana? ¿A 
quién le sirven tales líneas? Helmuth Blisset definió en 
1987 este campo relacional desde el dibujo:
Fig. 1. Líneas en campo relacional / (Dibujo sobre papel); Helmuth 
Blisset (1987).
A esta teoría de líneas me interesa cruzarla con la 
pregunta por la propagación, y esto tiene que ver con una 
entrada más desde la filosofía, y que tiene que ver con los 
modos con los que se construyen, representaciones del 
mundo, en que alguien asume la tarea de reproducir, de 
recrear, de contar, de narrar el mundo, especialmente a 
través de formas visuales o imágenes y de qué manera esa 
imagen-mundo, esa representación, se mueve, se traslada. 
A esta metodología de cruces yo le llamo de cruces 
verticales o perpendiculares que es a nivel geométrico el 
modo más incidental entre dos líneas . Helmuth Blisset le 
llamó a esta figura “cruce cortado”:









Ante la pregunta ¿cómo se leen, reproduce, 
reinterpretan las líneas fronterizas? le sigo la pista a distintos 
lenguajes que hacen uso desde sus formas expresivas 
propias de determinados elementos visuales. En torno a 
la idea de una frontera imaginada surgen determinados 
relatos y me interesa indagar cómo esos relatos vuelven 
a aparecer mediados, intervenidos, interceptados, 
reconfigurados en el campo artístico. Me interesa ver lo que 
pasa en redes sociales, pero también en medios menos 
ágiles, menos dinámicos, como la fotografía enmarcada 
en entornos artísticos, los relatos visuales gráficos como 
el cómic o la novela gráfica. La línea fronteriza no tiene 
la misma presencia espacial en la novela gráfica “Maus” 
de Aaron Spegelmann (1973) que por ejemplo en el film 
Norteado de Rigoberto Perezcano en el que un hombre 
cruza indocumentado de Tijuana a San Diego incorporado 
al interior de un sillón. 
La línea en tanto que une/separa remite en su modo 
de ser concebida a una representación en sí, refuerza 
el mensaje esperado. ¿Quién nos cuenta algo sobre 
la migración, de qué manera, quién se vuelve una voz 
avalada, una voz autoral, una voz crítica, y luego, y por 
eso el concepto de propagación, de qué manera circula 
esa representación, por qué canales, qué velocidad tiene? 
Hay dos modelos de velocidad que me interesa mirar, la 
onda en sí, en dónde la información (la función referencial 
“r”) va circulando, y esta suerte de saltos significativos 
(la dimensión afectiva “a”), que compiten con estas otras 
velocidades. Lo que se sabe del mundo es por los filtros 
de los subjetivo. Buenos ejemplos recientes han sido los 
éxodos migratorios de África y Medio Oriente a través 
del Mediterráneo hacia Europa, la migración Hondureña 
hacia Estados Unidos o el éxodo Venezolano a través de 
América del Sur. Una serie de fenómenos de movilidad 
humana, que han sido representados en distintos soportes, 
y a velocidades disímiles, obviamente con acentos muy 
heterogéneos.
Una de mis preguntas de investigación gira en torno, 
al cómo, desde la perspectiva de la teoría de líneas, se 
configura la línea [que separa/demarca]. Una línea está 
construida por una cantidad infinita de puntos, en esta teoría 
de líneas, cuando suponemos un aumento con la lupa sobre 
la materialidad de la línea, descubrimos que la línea está 
compuesta por pequeños puntos, manchas, líneas menores 
y en el caso de las retóricas sobre fenómenos migratorios, 
esas líneas, y los puntos que las componen, son historias 
específicas de sujetos situados en condiciones concretas. 








un microscopio remite a un micro-universo en el que la 
hegemonía del trazo queda suspendido:
Fig. 3. Trazo profundo sobre un vidrio oscurecido con hollín/ 
(Fotografía a través de miscroscopio, 2012); Winnewisser (2017).
Aquí sucede un tema muy importante para pensar 
esta propagación de los relatos, y tiene que ver con el 
ejercicio abstracto que implica la representación del 
mundo, una suerte de flujo generalizado, en donde estas 
historias personales, forzadas a migrar, son convertidas 
en un abstracto “los hondureños, los centroamericanos, 
los mexicanos”. Para el caso alemán de donde yo vengo, 
fue los últimos años “los sirios, los afganos, los kurdos”, en 
el caso del Ecuador donde yo vivo actualmente, es ahora 
desde hace unos pocos años el abstracto universal “los 
venezolanos”.
Se trata de un ejercicio que construye un flujo abstracto, 
un flujo que suspende identidades, que suspende historias 
personales, que suspende especificidades corporales, la 
clase, el género, la edad; en estas migraciones hay hombres 
jóvenes que migran solos, que van a buscar oportunidades 
económicas, pero en estas migraciones también hay 
mujeres, madres solteras que viajan con sus niños, hay 
adultos mayores, hay quien espera mejorar sus ingresos 
para estudiar, hay quien migra siguiendo imaginarios que 
conoció en el cine, hay quien huye de un pasado, migra 
quienes no conocen a nadie y migran quienes ya tienen 
a alguien esperándolos. Las historias son infinitas y sobre 
todo únicas, singulares. Específicas. Pero en esta teoría de 
líneas, lo que voy encontrando es que, el campo mediático, 
sobre todo aquel vinculado a formas narrativas capitalistas, 








construir un sujeto abstracto y generalizado. 
Este sujeto abstracto tiene el rostro desdibujado, es 
una masa amorfa, no tiene nombre, no tiene pasado y es 
además, siguiendo las movilizaciones militares de Estados 
Unidos hacia la frontera con México, una amenaza, 
porque es parte de una “masa centroamericana”, de una 
“masa hondureña”, o como sea que se llame a este éxodo 
difuminado, abstracto. Su participación en la producción 
capitalista no será mencionada por el relato hegemónico. 
Una sutil línea separa tal dimensión del discurso mediatizado.
Me pregunto entonces en estas lecturas, a qué 
velocidad, y con qué ritmos y con qué receptores, se 
propagan estas representaciones monstruosas, estas 
representaciones fantasmagóricas. Y me refiero a la idea 
de fantasmagórico sobre todo en la perspectiva con la que 
el psicoanálisis va planteando la idea de que es una forma 
incompleta, y que en el ejercicio de completarla vamos 
advirtiendo su monstruosidad. Porque estas masas “vienen 
a robarte todo […] estas masas vienen a asesinarte, estas 
masas casi caníbales, vienen a comerte, estas masas 
caníbales vienen a desplazarte”.
Es entonces este flujo de relatos, el trazo inicial 
de unas complejas retóricas del miedo, de la exclusión, 
el que me interesa rastrear en estas representaciones y 
las velocidades, probablemente de atrás hacia adelante, 
las dos velocidades o propagaciones más lentas que he 
encontrado, son las del cine y la literatura, unas voces críticas 
que requieren de mucho tiempo para sortear el camino 
por las industrias culturales; el cine, sobretodo el cine de 
ficción, es muy lento, termina contando un fenómeno, tres, 
cuatro, cinco años después del acontecimiento.
Algo similar sucede con la literatura, en obras por 
ejemplo como la novela Bofetada de Abbas Khider, un 
refugiado iraquí que en Alemania causó mucho furor 
novelando la historia de lo que vivió en condición de 
refugiado siete u ocho años antes. Las líneas que teje la 
novela separan al migrante deseado del indocumentado, 
no deseado y entrelazan los hilos de la corrupción vinculada 
a dineros públicos destinados a financiar el alojamiento 
y la alimentación de los refugiados que cruzaron el 
Mediterráneo. El relato de Khider tomó alrededor de ocho 
años hasta llegar a manos de los lectores. El arte visual 
tiende en cambio, y ahí es de enorme relevancia el trabajo 
de Mayra Huerta, una importante voz en el campo, a ser 
más mediato en su respuesta. En los trabajos artísticos 
centrados en abordar la narco-violencia en el norte de 
México Huerta advierte muchas respuestas con video, 








eficaz y más rápida; en su investigación analiza a artistas 
que, a diferencia del cine, logran en semanas o en meses 
abordar y procesar estos complejos momentos en entornos 
fronterizos en donde la migración adquiere un tinte muy 
complejo. Se trata de una migración a la que sugiero poner 
el apellido de migración forzada. Una condición disparada 
por el entretejido latinoamericano de líneas que provienen 
de la precarización de la mano de obra, la corrupción y el 
aumento radical de la violencia armada de todo tipo. 
Si bien muchos de estos relatos –textuales o visuales- 
circulan en distintos soportes, los gestos de velocidad, muy 
inmediata están en los medios, en una crónica mediática, 
que ya hace uso de las redes sociales; muchos periódicos, 
radios, televisiones usan su canal tradicional, y también las 
redes para hablar de sujetos en condición de migración. Pero 
no todos los relatos son mediados. Hay actualmente una 
importante cantidad de relatos propagados directamente 
por los sujetos en procesos de migración. Así por ejemplo 
el museo Grassi de Leipzig hizo en 2016 una exposición 
muy importante que recogía las crónicas, que a través de 
telefonía celular, habían hecho grupos de migrantes sirios, 
que hacían este largo éxodo de Siria pasando por Turquía y 
atravesando el Mediterráneo, tratando de entrar por alguna 
de las complejas puertas de una Europa que iba clausurando 
sus límites minuto a minuto, protegiendo la frontera externa 
de la Unión Europea, para evitar que entren “las hordas”. 
Las líneas que comunican el lugar de origen y el lugar de 
los sueños son de una fragilidad enorme. La realización de 
estas líneas-rutas depende de múltiples factores logísticos, 
económicos, meteorológicos, políticos, etc. En una pieza 
de collage de mi serie Mediterráneos incluí las rutas más 
comunes del éxodo hacia Europa elaboradas en hilos sobre 
un sobre que envié a mi casa en Berlín. Me interesaba ver 
cómo los hilos que representaban las líneas-rutas estaban 
expuestas a las condiciones de envío y entrega del mismo. 
sobre:
Fig. 4. “Stränge”, Collage con papel e hilo de la serie 








Lo interesante de esta migración siria, ocurrida entre 
los años 2014 a 2016, es que es probablemente la primera 
migración, en la que los sujetos migrantes van en su totalidad 
equipados de un dispositivo de telefonía celular. El Grassi 
Museo de Leipzig exhibió una serie importante de imágenes 
que documentaban este dispositivo, ya no únicamente de 
comunicación, sino en este contexto, de supervivencia. 
Esta muestra entonces, se preocupaba por recoger 
conversaciones, pines de ubicación de geolocalización, 
vídeos hechos durante la travesía, fotografías, e incluso, 
exponía al final, el mismo teléfono móvil, como un objeto 
museográfico. Los celulares de los migrantes que logran 
llegar a Europa a através de esta compleja travesía, están 
llenos de retazos, de golpes de cintas que los protegen, 
tienen por atrás apuntes y funcionan además como 
portadores de documentos, etc. Estos objetos se volvieron 
en sí, una representación de este éxodo forzado por el 
bombardeo de potencias occidentales lo que obligó a 
mucha gente a abandonar Siria. En la misma exposición 
Myriam Mihindou presenta su videoinstalación “La Folle” 
que explora la condición ficticia de las fronteras como líneas 
imaginarias con frecuencia invisibles en el mismo paisaje:
Fig. 5. Myriam Mihindou, “La Folle”, videoinstalación, Museo Grassi, 
2017.
El relato visual entrelaza en su lectura una dimensión 
política  con la experiencia personal. Importante en este 
caso es como el encuadre interpela el hecho que la 
migración permite al sistema mundo capitalista reconfigurar 
unas lógicas de jerarquías a partir de una(re)clasificación 
social. El aporte de Frantz Fanon es en ese sentido muy 
interesante ya que advierte que surge una dinámica en la 
que hay quien puede señalar a la diferencia “mira mamá! 
Un negro!” (Fanon 2009) Al señalamiento racial, señala 
Fanon, le siguen otros señalamientos; a la clasificación 








tú eres migrante, extranjero indocumentado, tú no hablas 
mi lengua, tú no tienes mis costumbres. Entonces esa 
jerarquización, como explica Frantz Fanon, lo ubica 
ontológicamente en la parte inferior de un esquema de 
valores en el que al otro le es negado su ser; tal negación 
ontológica coloca a la diferencia en una zona de la que 
deberá salir “blanqueando” su condición o reafirmando 
la misma. La migración opera en dos direcciones, por un 
lado como un relato de esperanza y futuro para los que se 
encaminan en un complejo éxodo de la  incertidumbre , y 
a su vez en la otra dimensión más bien perversa (en un 
sentido más Freudiano) que irrumpe con la capitalización 
de la migración en el sistema mundo capitalista: el migrante 
ingresa al ámbito económico como fuerza de trabajo 
precarizada, como trabajador indocumentado recibe un 
salario bajo y a veces ni siquiera se le paga.
Me permito remitirme aquí al proyecto “Jornalero-
APP” Sol Aramendi, una artista que vive en Nueva York 
que se dedica a documentar testimonios de trabajadores 
migrantes en Nueva York explotados por su condición de 
indocumentados. En Estados Unidos cerca del 40 al 50 % 
de obreros migrantes han sido víctimas de un delito que 
se llama robo de jornal wage theft. Un delito en el que el 
contratista se aprovecha de la necesidad de trabajo del 
jornalero  y a más de no pagarle lo que debe, extiende 
las jornadas, a veces hasta en un jornada adicional con 
el mismo paga, y en muchas otras ocasiones no llega a 
pagarle. En su proyecto Aramendi pasa de hacer una “simple 
documentación” a desarrollar de manera colaborativa con 
migrantes jornaleros una aplicación para el teléfono celular 
que ahora los migrantes utilizan antes de ser contratados 
para evitar el robo de jornal. Con el uso de la misma toman 
una foto de quien los contrata y otra foto de la placa del 
vehículo. Estas imágenes, junto con detalles del lugar, hora 
y naturaleza de la contratación pasan a una base de datos 
que entrelaza a los distintos condados de la ciudad de 
Nueva York, así, todos los casos quedan documentados.








es lo que permite que la vida humana siga, porque la vida 
es aquello que sucede a pesar de todo aquello que nos 
pasa.
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WWEl gran desafío contemporáneo radica en 
comprender a la migración como una instancia de encuentros 
entre culturas, lo que posibilita enormes oportunidades 
a través del intercambio de formas de entender y habitar 
el mundo. Tales oportunidades, acompañadas de 
determinados relatos visuales pueden apuntalar el urgente 
e impostergable rescate de un proyecto que sugería salirnos 
del orden de los depredadores y construir esta ficción 
llamada humanidad, un proyecto que busca incorporar 
elementos como la ternura, la solidaridad, la reciprocidad 









Itin[errância] se move entre itinerários demarcados, 
estriados, precisos e errâncias aleatórias, vagas, nebulosas, 
esboçadas.  A partir do convite para participar do “2o 
Simpósio Internacional de Pesquisa em Arte: Intervindo, 
Migrando e se (Des)Localizando” (2019), somos instigados 
a pensar poeticamente sobre rotas, itinerários e seus 
(des)locamentos. Discorrer sobre possibilidades atuais 
de mobilidades humanas e suas rotas percorridas. Rotas 
tensionadas entre os itinerários marcados, controlados, 
monitorados, identitários em nacionalidades, e os percursos 
transitórios, frágeis, indeterminados, descontínuos em 
trânsito. Tal provocação do tema do evento de problematizar 
as rotas não apenas como trajetos físicos, mas como 
atos mentais que remetem às experiências de estarmos 
constantemente em caminhos, veio ao encontro de 
vivências pessoais recentes naquele momento, de viagens 
entre continentes com rotas percorridas que cruzavam o 
já conhecido contudo novo e o desconhecido mas familiar.
 Navegando entre os registros de tais viagens, a 
videoarte Itin[errância]1 foi se constituindo entre os pixels 
da máquina, os registros em arquivos e os fragmentos de 
1 Itin[errância] (2019), de Andréia Oliveira, com design de áudio de 
Luiz Augusto Alvim e apoio do LabInter, é uma videoarte com duração 
de 04:08. https://youtu.be/xPNsNfjgUJI
memórias afetivas. Com o uso de projeções cartográficas, 
linhas paralelas se organizam em superfícies planas que, 
mesmo quando desaparecem na videoarte, fazem-se 
presentes em suas invisibilidades. Traçados precisos que 
demarcam trajetos, espaços, territórios físicos. Mapas, 
GPS, sistemas métricos de localização nos fornecem as 
direções que devemos percorrer. Contudo, mesmo guiados 
pelas direções, perdemo-nos em nossas percepções 
espaço-temporais das paisagens que se movem e se 
miscigenam com nossas memórias (Figura 1).  






Nesta videoarte, caminhos da cidade de Santa 
Maria/Brasil, Durban/África do Sul e Maputo/Moçambique, 
são registrados em temporalidades diferentes, durante 
alguns percursos investigativos ocasionais de um errante 
em passagem. Conectam-se quando são levados para 
o espaço comum do ecrã do computador, em uma 
experiência estética que conjuga o natural e o artificial das 
paisagens. Haja vista que “a arte é concebida como uma 
específica atividade que suspende as coordenadas espaço-
temporais comuns e conexões de experiências sensoriais 
e seus dualismos de ativo e passivo, forma e material, e 
sensibilidade e intelecto” (LAZZARATO In: ZEPKE, 2010).
Nas transitoriedades e deslocamentos das rotas, 
percorremos espaços em movimentos que se sequenciam, 
cruzam, mesclam, misturam e dissolvem. Mobilidades. 
Memórias. Fronteiras diluídas. Olhares retidos pela câmera 
em caminhos que não passaremos mais, uma vez que nunca 
se repetem. Línguas que são reconhecidas nos gestos 
dos corpos. Imagens traduzidas em ruídos de máquinas 
mecânicas e eletrônicas se intercalam a tambores, 
rumores e cantigas de esperança na produção do áudio. 
Ruídos digitais usurpam imagens e sons, os compõem em 
movimentos randômicos. Ficamos no entre de reconhecer 
os locais e áudios registrados e de os miscigenar pelos 
acasos, desgovernos dos códigos da máquina e pelos 
deslocamentos de si. 
Itin[errância] entre paisagens
Há várias paisagens que cruzam Itin[errância], mas 
sobre quais paisagens falamos?  A paisagem, aqui, não é 
um mero território físico a ser registrado ou representado, 
todavia a entendemos como níveis de percepção de um 
território a partir do que vivenciamos e damos realidade ao 
mesmo.  “Então, o que se vê não são as coisas, isoladas, 
mas o elo entre elas, ou seja, uma paisagem” (CAUQUELIN, 
2007, p. 85). Encontros pertinentes aos modos de habitá-
lo, ao entre dos corpos (des)territorializados, aos fazeres 
estéticos que compõe as paisagens dos territórios. 
Com a ideia de paisagem, procuramos fazer uma 
crítica em relação à divisão entre cultura e natureza, 
como se a paisagem vista, habitada e registrada dissesse 
respeito à natureza, e, nesse sentido, ficando naturalizada 
e não subjetivada.  Em uma visão universalista que separa 
cultura e natureza, a paisagem é vista de modo ilusionista 
que corta o real e, ao subtrair o excedente, o confuso, visa 
aproximar-se do dito real natural. Ao contrário, entendemos 





valores e significados, já que “a paisagem é justamente 
a apresentação culturalmente instituída dessa natureza 
que me envolve” (CAUQUELIN, 2007, p. 143).  Assim, 
colocamos que inexiste oposição entre cultura e natureza na 
paisagem, muito menos, entre artificial e natural. Adotamos 
uma visão sistêmica, que comporta cultura e natureza, 
de elementos heterogêneos em composição, o que 
chamamos de paisagem (OLIVEIRA, 2011).  Não há uma 
cultura ordenada que visa dominar uma natureza caótica, 
haja vista que, por um lado, a natureza que percebemos 
já é uma fabricação artificial cultural, e, por outro lado, a 
cultura está assentada também em planos pré-individuais 
que dizem respeito ao caos. 
A vontade de cartografar a paisagem se dá no sentido 
de distender percursos sobre itinerários, movendo-se pela 
sobreposição dos planos, dos territórios, das paisagens, 
dos indivíduos. Perceber que para abarcar a paisagem, 
precisamos percorrer trajetos demarcados até chegar ao 
plano pré-individual de onde ela emana (Figura 2).
Andamos por caminhos já traçados, mas, também, 
criamos caminhos e mapas ainda não demarcados, 
começamos em um caminho e terminamos em outro. 
Mapear rotas, nada mais é do que almejar ir além da 
paisagem óbvia e objetiva das formas de ver estabelecidas, 
captando o sutil que as habita, o imperceptível que exige 
o desvio da percepção usual, ou seja, para colocar-se em 





errância na paisagem faz-se necessário um deslocar-se de 
si mesmo. 
A vontade de estar em errância e misturar e sobrepor 
paisagens em videoarte, começa em “Desterritórios do 
corpo # 1”2 (Figura 3). A videoarte propõe que nos movamos 
pelos deslocamentos do corpo-território na busca de 
encontros com áreas e composições inusitadas e ainda 
não experienciadas. Três paisagens contínuas se cruzam 
e sobrepõem: percurso de barco sobre a paisagem da 
Amazônia, norte do Brasil; trajeto rodoviário no anoitecer 
da paisagem de Santa Maria, sul do Brasil; e trajetórias 
de paisagens aéreas em diferentes céus. Tais paisagens 
são interrompidas pelo atravessamento de uma quarta 
paisagem: corpos/territórios com diferentes peles, texturas, 
poros e histórias. Há várias camadas de memórias nas 
paisagens, sendo que quanto mais se sobrepõem no 
tempo, se perdem no espaço, criam novas topologias, mais 
se afastam da territorialização do que chamamos eu.
2 “Desterritórios do corpo # 1” (2017 - 2020), de Andréia Oliveira, com 
design de áudio de Luiz Augusto Alvim e apoio do LabInter, é uma 
videoarte com duração de 03:43. https://youtu.be/JV3XWe9oSV8
Fig. 3. “Desterritórios do corpo # 1”, Andreia Oliveira, still da videoarte, 
2017-2019. Fonte: arquivo da autora.
O território não é um simples local, dado a priori, 
onde fatos ocorrem. De outro modo, é construído de forma 
dinâmica junto com tudo que lhe acontece. Não se consolida 
no seu recorte físico, ele se dá a partir dos encontros e 
desencontros que se efetuam, dos agenciamentos entre 
corpos, trajetos, ritmos, suores, odores, sons, ventos, 
forças... que são/estão no território. Distinguir os elementos 
de um território não é suficiente para conhecê-lo (OLIVEIRA, 
2010). Como Rosane Preciosa nos coloca:
Eu nunca estive à procura de um território, mas de estados de território, 
espaços que me fisgam pelo estranhamento de seus volumes, formas, 
cores vivas, sua explícita plasticidade. E estou sempre lá, operando 
nessa coordenada incerta, irreproduzível graficamente, trafegando 






Torna-se necessário focar os modos como estes se 
conectam e formam paisagens. Como Deleuze e Guattari 
colocam, “[...] não nos interessamos pelas características; 
interessamo-nos pelos modos de expansão, de propagação, 
de ocupação, de contágio, de povoamento” (DELEUZE; 
GUATTARI, 1997a, p. 20). As características são sempre 
definidas por um olhar congelado sobre uma certa 
composição que, entretanto, não se congela. Podemos 
dizer, características definidas por um hábito do olhar que 
marca repetidamente o mesmo percurso. Todavia, ao sair 
deste olhar viciado, diluindo as recordações na memória, há 
uma dinâmica de duplo sentido no território: a mutabilidade 
tanto de seus elementos como também do deslocamento 
do lugar de quem os observa (OLIVEIRA, 2010). De acordo 
com Deleuze e Guattari: 
O território seria o efeito da arte [...] Não no sentido em que essas 
qualidades pertenceriam a um sujeito, mas no sentido em que elas 
desenham um território que pertencerá ao sujeito que as traz consigo ou 
que as produz. [...] as marcas territoriais são ready-made. De qualquer 
coisa, fazer uma matéria de expressão. (DELEUZE; GUATTARI, 1997a, 
p. 123)
A arte, ao atribuir expressividade às qualidades 
da matéria, nos possibilita criar territórios outros. Não 
é impor uma forma à matéria, mas tornar expressiva a 
própria matéria e suas informações, atualizá-la em sua 
contingência. É adentrar nas qualidades do território como 
ato mental, em sua geografia para compor paisagens. 
A geografia não se contenta em fornecer uma matéria e lugares variáveis 
para a forma histórica. Ela não é somente física e humana, mas mental, 
como a paisagem. Ela arranca a história do culto da necessidade, para 
fazer valer a irredutibilidade da contingência. Ela a arranca do culto 
das origens, para afirmar a potência de um “meio” [...]. (DELEUZE; 
GUATTARI, 1992, p. 125).
 Quando as paisagens dos caminhos de Santa Maria, 
Durban e Moçambique são trazidas para “Itin[errância]”, 
colocados lado a lado como localidades distintas, seus 
efeitos em movimento e sons insistem em interligar os 
mesmos, como se quisessem criar uma nova geografia para 
eles. Já não são mais três paisagens distintas, outrossim, 





Fig. 4. “Itin[errância]”, Andreia Oliveira, still da videoarte, 2019. Fonte: 
arquivo da autora.
As qualidades expressivas da geografia da paisagem 
se dão sobre o espaço liso da mesma. Há uma experiência 
estética que nos move pelo espaço liso. Demarcação do 
espaço no devir-expressivo, na emergência das qualidades 
próprias como fluidez, odores, sons, manchas, luzes, 
tensão, repulsão. Visualmente, é como se a mesma 
paisagem fosse constituída por dois espaços diferenciados 
(OLIVEIRA, 2010). Um espaço estruturado, já marcado, 
estriado; e outro liso, cheio de potencialidades a serem 
atualizadas (Figura 5).
Fig. 5. “Itin[errância]”, Andreia Oliveira, still da videoarte, 2019. Fonte: 
arquivo da autora.
Devemos lembrar que os dois espaços só existem de fato graças às 
misturas entre si: o espaço liso não pára de ser traduzido, transvertido 
num espaço estriado; o espaço estriado é constantemente revertido, 
devolvido a um espaço liso. [...] Enquanto no espaço estriado as formas 
organizam uma matéria, no liso materiais assinalam forças ou lhes 
servem de sintomas.  (DELEUZE; GUATTARI, 1997b, p. 180; 185)
São dois planos sobre a mesma paisagem, sendo 
que em cada espaço está implícito o outro: não se pode 
estriar se em algum momento não existiu um espaço 
liso; assim como o espaço liso não é imaculado e não se 
conserva in aeternum sem estriamentos. Pode-se dizer 





paisagem, a capacidade de perder-se, de se misturar 
para se achar novamente em outro estriamento não 
experimentado (OLIVEIRA, 2010); é a capacidade de 
invenção de paisagens. 
A paisagem lisa não vai se dar sobre o nada, 
sobre a ausência de um estriamento, mas sobre o próprio 
estriamento.  O liso não é o limpo, mas um afrontamento 
com o caos, uma perda, momentânea, do contorno do 
estriamento. Deparar-se com o liso é tentar ultrapassar as 
marcas prontas, criar outros trajetos, deixar-se capturar 
pela proximidade do momento em um intra-agenciamento, 
ficando sem foco a paisagem. (OLIVEIRA, 2010) Paul 
Cézanne já nos falava da necessidade de se perder no 
espaço liso:
Cézanne falava da necessidade de já não ver o campo de trigo, de ficar 
próximo demais dele, perder-se sem referência, em espaço liso. A partir 
desse momento pode nascer a estriagem: o desenho, os estratos, a 
terra, a “cabeçuda geometria”, a “medida do mundo”, as “camadas 
geológicas”, tudo cai a prumo... Sob pena de que o estriado, por sua 
vez, desapareça numa “catástrofe”, em favor de um novo espaço liso, 
e de um outro espaço estriado. (DELEUZE; GUATTARI, 1997b, p. 204).
O liso contém a arte. Não se pode estar em 
constante confronto com o caos, entretanto, também não 
se pode estar sempre pelo estriado, uma vez que o caos 
não pára de confrontar. A presença do liso como potência 
de diferir, de criar, de contágio do caos, de não reprimir as 
forças da vida. A paisagem torna-se maleável no espaço 
liso. Faz-se necessário uma experiência estética para se 
mover pelo espaço liso (OLIVEIRA, 2010). Em errância, 
nos envolvemos e submergimos nas paisagens das três 
cidades.
Itin[errância] como simulacro
Paradoxos habitam Itin[errância]. Ao considerar que 
inexiste uma única paisagem naturalizada, apontamos 
a paisagem como um simulacro onde se produz 
multiplicidades de paisagens, onde a representação torna-
se presentificação e experiência (OLIVEIRA, 2011).
A paisagem, objetivada em nossa memória, 
constitui-se por marcas subjetivadas principalmente no 
plano de nosso inconsciente. Errantes nas paisagens, 
alteramos nossa consciência cognitiva e nos desviamos 
para as insensatezes que misturam paisagens (Figura 6), 
como nas experiências oníricas em que locais e tempos 
se embaralham. Vivenciamos uma experiência estética, 
ao mesmo tempo objetiva e subjetiva, de construção de 





da paisagem se conectam na percepção dos sujeitos 
constituem os trajetos e os percursos como experiências 
vividas, de acordo estruturas espaço-temporais 
experienciadas. (OLIVEIRA, 2011). 
Fig. 6. “Itin[errância]”, Andreia Oliveira, still da videoarte, 2019.Fonte: 
arquivo da autora.
Os trajetos determinam e são determinados por 
subjetividades, conforme o próprio Deleuze nos diz: “o 
trajeto se confunde não só com a subjetividade dos que 
percorrem um meio, mas com a subjetividade do próprio 
meio, uma vez que este se reflete naqueles que o percorrem” 
(DELEUZE, 1997, p. 73). Os trajetos que percorremos nas 
paisagens não são os mesmos, ainda que estejam sobre 
o mesmo local. A luz que neles incidem, os odores que os 
impregnam, o cansaço dos corpos que se manifestam, as 
alegrias e tristezas do dia, a pressa de chegar ou de sair, 
alteram a percepção do próprio caminho. Os anseios e 
imperativos dos trajetos, e de quem por eles circulam, vão 
mapeando a paisagem em sua multiplicidade (OLIVEIRA, 
2010). Sem começo, e nem fim, estamos sempre em meio 
às paisagens e, neste sentido,
Brotar pelo meio é opor-se a um destino que progride em direção a 
algo, é acariciar riscos, acumular êxitos e retumbantes fracassos, é se 
infiltrar por alguma vizinhança, fazendo conexões, é povoar o cotidiano 
de incertezas, é recolher-se numa tenda de silêncios, num gesto de 
delicadeza diante do que está a se formar e maturar diante de si. 
(PRECIOSA, 2010, p. 37)
Nunca desvelamos a potência total das rotas, nunca 
damos o passo no mesmo lugar: o ritmo se diferencia, a 
distância, o local dentro do próprio trajeto. Passamos 
repetidamente pelas mesmas localidades, mas marcamos e 
somos marcados de maneiras diferenciadas. As pequenas 
diferenças não são aleatórias; são, todavia, possibilidades 
impressas em cada percurso errante. Constantemente se 
descobrem novos esconderijos, caminhos que provocam 
encontros ou desencontros inusitados, habitações antes 
desativadas, outros arranjos formam novos percursos. 
A paisagem resolve as variações sobre a noção de variedade: delgada 
ou espessa, leve ou pesada, inerte, viva, sensível, social, atingindo 
os bordos comuns ou separados do ar e do subsolo... Como o corpo, 





remendados. Frágil, tantas vezes perdida e há tanto tempo quanto o 
próprio paraíso, é reencontrada ou descoberta em farrapos. Pedaços 
daqui, vestígios de lugares. (SERRES, 2001, p. 253)
 
 Os trajetos nem sempre estão sob nossos pés. 
Eles pesam sobre nossas cabeças, tangenciam nossos 
membros, atravessam nossos corpos. Transitamos por 
multiplicidades de espaços/tempos que inventamos nos 
próprios trajetos. Alguns se tornam leves e aconchegantes; 
outros, pesados e difíceis (OLIVEIRA, 2011), alguns 
familiares e seguros; outros desconhecidos a arriscados. 
Rotas, trajetos, paisagens nos colocam em movimento e 
nos confrontam (Figura 7). A paisagem como um retrato 
nos observa.
Ela não preexiste ao corpo que a contempla, ela 
existe em um corpo que a encontra, um corpo formado 
pelas relações intrínsecas e extrínsecas a ele em seu meio. 
Entendemos que a paisagem se constitui na experiência de 
habitá-la. 
Um corpo não é uma unidade fixa com uma estrutura interna estável ou 
estática. Ao contrário, um corpo é uma relação dinâmica cuja estrutura 
interna e cujos limites externos estão sujeitos a mudanças. Aquilo que 
conhecemos como corpo é simplesmente uma relação temporariamente 
estável (HARDT, 1996, p.147).
Quando paisagem e corpo se constituem, 
simultaneamente, corpo da paisagem e paisagem dos 
corpos, podemos falar em paisagens simulacros. Não sendo 
vista como uma cópia da natureza, uma representação de 
um modelo de semelhança externo, ela é um “triunfo do 
falso” que, de tão falso, não pertence mais ao modelo. O 
simulacro, “trata-se, ao contrário, de histórias diferentes 
e divergentes, como se uma paisagem absolutamente 
distinta correspondesse a cada ponto de vista” (DELEUZE, 
1969, p. 29). Ela é um fantasma do simulacro, um efeito das 
divergências das séries heterogêneas, das dessemelhanças 
do que conhecemos. Não se constrói a paisagem natural, 
mas paisagens sobre paisagens que se abrem a outras 






as paisagens aos seus próprios fundos (Figura 8). 
Fig. 8. “Itin[errânncia]”, Andreia Oliveira, still da videoarte, 2019. Fonte: 
arquivo da autora.
Como errantes, buscamos nas viagens a produção 
de subjetividades que não se encontram na unidade, mas 
na multiplicidade das paisagens. Não se encontram no 
indivíduo finalizado e blindado, entretanto, na multiplicidade 
do fora que produz a emergência de outros, em cada 
paisagem por onde cruzamos. O indivíduo não é autônomo 
à paisagem, não a habita de forma indiferente. Os corpos 
aparecem apenas demarcados por uma membrana porosa 
que os liga à mesma atmosfera do meio. A multiplicidade 
exterior também nos habita, já que o contorno do indivíduo 
não passa de dobras do fora que o forma, isto é, o indivíduo 
pertence à paisagem (OLIVEIRA, 2011).
Devemos considerar que temos uma certa exigência 
de paisagem, como aponta Cauquelin: “abro minha janela 
e espero ver a paisagem – qualquer uma, mas sempre uma 
paisagem. Ela me salta aos olhos em sua forma completa, 
perfeita. Ela satisfaz plenamente a construção da proposição 
que a envolve e a faz nascer no exato momento em que 
a espero” (CAUQUELIN, 2007, p. 104). Tal exigência não 
é meramente contemplativa, contudo existencial, uma vez 
que surgimos com ela. A paisagem real se constrói na ação 
de ver. Francisco Varela corrobora com tal noção de co-
construção da realidade ao colocar que “a realidade não é 
projetada como algo dado: ela é dependente do sujeito da 
percepção, não porque ele a “constrói” por um capricho, 
mas porque o que se considera um mundo relevante é 
inseparável da estrutura do percipiente” (VARELA, 2003, 
P. 79). 
Há modos de objetivação e subjetivação da realidade 
abertos aos processos biológicos, cognitivos, afetivos e 
intuitivos. Ocorre uma dupla construção: “compreendo 
porque vejo, e à medida que vejo, mas só vejo por meio e 
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que vejo” (CAUQUELIN, 2007, p. 85). O sujeito não se 
compõe em uma relação figura e fundo com a paisagem, 
mas constitui-se como puro efeito da própria paisagem, 
produto e produtor de atualizações de sua imanência.
Portanto, Itin[errância] apresenta-se como um 
simulacro de paisagens-simulacros com as quais 
construímos realidades. Experienciamos as paisagens da 
videoarte quando projetadas, uma vez que “é preciso que 
as condições da experiência em geral se tornem condições 
da experiência real; a obra de arte, de seu lado, aparece 
então realmente como experimentação” (DELEUZE, 
1969, p. 267). Não no sentido de apenas reconhecer tais 
realidades, porém de criá-las em simulacros a fim de nos 
perdemos nas errância dos itinerários.
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Los continuos desplazamientos que he estado 
realizando por cuestiones de migración, trabajo o placer, 
han tenido como característica la busca de modos de 
expresión como práctica de reflexión, con el objetivo de 
producir un pensamiento artístico y subjetivo. En este 
escrito no podría ser de forma diferente. Estos modos de 
expresión han navegado entre lo escrito, lo fotográfico, lo 
geográfico y lo gráfico, pero siempre en profunda inmersión 
en la historia y teoría del arte. Sugiero que las interfaces 
entre las formas artísticas de expresión, como la escritura, 
el dibujo o la fotografía, pertenecen a un único lenguaje, 
dentro de un sistema meramente mental y que, el acto 
de cruzar fronteras geográficas, me permite atravesar las 
fronteras de los modos de expresión. Para ello, ensueño 
en torno a viajes que han marcado mi producción artística 
e intelectual, para poder localizar uno de los dibujos de la 
serie No me peguen con alas (2020) que, ha sido expuesto 
en el Centro Cultural Érico Veríssimo, en la ciudad de Porto 
Alegre, en el año de 20191 , como índice de mi subjetividad.
1 El dibujo ha hecho parte de la exposición colectiva Rutas/Rotas, 
bajo la curaduría de Cláudia Zanatta, Mayra Huerta y Rosa Blanca, 
durante el período de 20 de noviembre a 20 de diciembre de 2019. 
Han participado las(os) artistas: Antônio Carbonero, Carusto Camargo, 
Cerise Gomes, Christopher Simón, Christian Zúñiga Méndez, Constanza 
Bravo Granadino, Cristina Ribas, Hélio Fervenza, Ingrid Hernández, 
Despegues
Creo que mis constantes devaneos en la historia y 
la teoría del arte encuentran como punto de intersección lo 
escrito y lo artístico, posicionándose en la dimensión de lo 
inteligible, como propuesta artística, connotativa y literaria.
He iniciado una serie de viajes cuando he terminado 
la graduación. He ganado un concurso en el que se ha 
exigido, precisamente, narrar, bajo el lenguaje del cuento, 
los principales motivos para emprender un viaje. El premio 
ha sido estudiar francés, en Reims, en la región del 
Champagne, en Francia. A partir de ese movimiento, han 
estado sucediendo constantes mudanzas.
Aunque ha sido París la primera ciudad en la que he 
puesto pie, en el extranjero, luego de un vuelo iniciado en 
Guadalajara, México, he escogido Londres para vivir, un 
año después de haber terminado mis estudios de francés.
Londres me ha favorecido por sus múltiples puntos 
urbanos de interés. Uno de los lugares más marcantes que 
Jacson Carbonero, Jhoseli Roseli Castro, Laura Etel Briseño, Lucas 
Sargentelli, Luiz Augusto Lacerda, Mayra Huerta, María José Crespo, 
Marta Montagnana, Marycarmen Arroyo, Mónica Arreola, Rosa Blanca, 
Sarah A. Zarza y Sarah Allelluyah. La muestra ha hecho parte del II 
Simposio Internacional de Pesquisa em Artes: Intervindo, Migrando e 









he visitado ha sido el Meridiano de Greenwich. He sabido 
que el meridiano es un indicativo geográfico. Sin embargo, 
la línea imaginaria ha sido para mí, en aquellos días, casi 
tan natural como la esfericidad del planeta. Las referencias 
cardenales basadas en el magnetismo apuntando hacia el 
Norte por la aguja de una brújula han colaborado para ello.
La historia me ha mostrado que antes de Greenwich, 
cada nación había tenido su propio meridiano. Brasil 
poseía el suyo en el Observatorio del Castillo, en Río 
de Janeiro, paralelo al Meridiano de la Isla de El Hierro, 
en las Islas Canarias. Es en el Iluminismo que surge la 
idea de un meridiano universal regido bajo principios 
naturales. El objetivo ha sido que las fronteras culturales 
fuesen percibidas como naturales, basadas en un espacio 
objetivado y a la vez neutro. Después de varias tentativas y 
sugestiones de meridianos, en la Conferencia Internacional 
de Washington de 1884, se ha estipulado que el primer 
meridiano ha de localizarse en Greenwich. Vence el voto 
a favor de que el meridiano no puede ser neutro y que por 
lo tanto, debe ser elegido el perteneciente a un país con 
mayor peso económico (SEEMAN, 2013). La medida ha 
sido, en la época, el número de navíos que han estado 
usando a Greenwich en sus navegaciones. Brasil y Francia 
han sido los países que han votado en contra, reivindicando 
como criterio el progreso intelectual, valor que habría dado 
la victoria a Francia (2013).
De cualquier manera, mi expectativa antes de 
llegar a Greenwich, ha sido la de encontrar mucha gente 
caminando, observando, anotando, fotografiando, pero no 
ha sido así. Cuando he alcanzado el Meridiano, he visto 
sólo una o dos personas circundando el área, distraídas 
y sin preocuparse en detenerse algunos minutos. Para 
mí, el lugar es un punto de observación, de filosofía y de 
pensamiento, en torno al tiempo. Así que cuando he llegado 
me he quedado absorta, intentando sentir el grado cero, el 
inicio del tiempo. Entre absurdo y verosímil, el tiempo ha 
transcurrido imaginario.
Al tomar el tren para volver al centro de Londres una 
distancia entre lo que puede ser el tiempo y lo que realmente 
es, como categoría ontológica, se ha estado transformando 
en plenitud. El intervalo entre estas dos disposiciones de 
pensamiento me faculta para transitar conceptualmente. Es 
así como me he dado cuenta, desde aquel momento, que, 
en el arte, yo podría disponer de esa dimensión cómo bien 
me pudiera percibir.
Lo más importante de esa experiencia, donde la 
superposición del tiempo y del espacio ha sido determinante, 








visita a otros lugares londinenses, así como a sus afueras, 
me hayan ayudado a reconfortar mi alma. Estaba claro que 
querido decir algo, pero no he sabido lo que ha sido.
Todavía ahora, con el paso de los años, la imagen de 
la isla que prevalece es Greenwich.
Que una decisión tan importante como el 
entendimiento del tiempo tenga como referencia la 
dominancia económica, en función de una geografía y que 
a su vez, sea la cartografía la que determine el lugar del 
tiempo, me ha llevado a sentir un extrañamiento en relación 
a mi percepción del mundo y, consecuentemente, de mí 
misma.
Planeos
En agosto de 1996, por diferentes motivos, he 
aterrizado en el estado gaucho de Rio Grande del Sur, en 
Brasil, para afincarme hasta los días de hoy.
Con la idea de continuar mis investigaciones en 
torno a lo que he sentido como redención, a partir del 
desplazamiento, he entrado en contacto con el Programa 
de Posgrado en Artes Visuales del Instituto de Artes, en la 
Universidade Federal de Rio Grande do Sul (UFRGS), para 
iniciar mis estudios de postgrado.
Para mi investigación, en la maestría de la UFRGS, 
he tomado en cuenta la superposición del tiempo y del 
espacio. Ha sido así como he comenzado una exploración 
del espacio cartográfico próximo. Al estar relacionados el 
tiempo y el espacio con la percepción de sí, en el espacio, 
he especificado en un primer momento la problematización 
de la identidad nacional y su geografía.
He andado por el pampa gaucho. He cabalgado 
sin caminos definidos por el pampa, acaso haya sido el 
deseo de un estado en deriva, mucho debido al impulso 
de sentir el placer de la navegación sin confines. No lo 
sé. He hecho distintos recorridos por colinas altas y bajas. 
He llegado a ver una nube en el cielo que, en lugar de 
dibujarse horizontalmente, ha surcado el azul celeste del 
cielo verticalmente, como atravesando el espacio, como si 
los vientos le permitieran jugar en el firmamento. La nube 
y la amplitud de las dimensiones y más exactamente, su 
infinitud, han colaborado todavía más para percibir límites y 
fronteras como ficciones. A mi mente han acudido las nubes 
que Michelangelo Buonarroti ha pintado como frescos 
del techo de la Capilla Sixtina (1508 - 1511) del Palacio 
Apostólico, en la Ciudad del Vaticano. Las nubes que 
Buonarroti evocan pictóricamente a cuerpos fluctuantes 
en el cielo, que más tarde esculpiría él mismo, como 








de Equivalentes (1925 - 1934), de Alfred Stieglitz, aquellas 
nubes sin cuerpo definido.
Esas indefiniciones eximentes en el espacio me han 
conducido a dar inicio a mis primeras investigaciones en 
relación a la percepción de la identidad.
En aquellos días en que he efectuado la maestría, 
anteriores al siglo XXI, cuando la producción del 
conocimiento ha sido realizada mediante libros, porque 
la Internet todavía no ha sido tan desarrollada como en la 
actualidad, he descubierto que en el mapa de Mercator, la 
Europa ocupa el lugar central, destacándose el Hemisferio 
Norte, en detrimento del Hemisferio Sur, sin respetar las 
proporciones debidas. En la biblioteca del Instituto Goethe 
de Porto Alegre, he tenido acceso a distintas cartografías. 
Ha sido en esta biblioteca donde he conocido la proyección 
del mundo que el alemán Arno Peters ha efectuado en 
1973, haciendo justicia a las proporciones, dando lugar a la 
visualización de la inmensidad del África y de la América del 
Sur. Este mapa ahora es denominado como Gall-Peters, en 
función de la proyección original que el astrónomo escocés 
James Gall había realizado en 1884. Esas cartografías 
han estado influenciando la imaginación del espacio, de 
los países, de los viajes, de mí y de las(os) Otras(os). 
La forma como se ha estado concibiendo el espacio, ha 
estado determinando la proyección artística y por lo tanto, la 
identidad del(a) artista, como mujeres o como hombres. Lo 
que también ha incidido en la identidad del arte, hablando 
en términos de experiencia con el lugar o de una posible 
geografía humana y por lo tanto, de una historia del arte 
geográfica (KAUFMANN, 2009).
El discurso postmoderno me ha brindado, en 
la época, varias pistas, para entender que a partir de la 
Época Moderna, la racionalización del espacio y el uso 
de mapas como guía para los viajes, ha sustituido los 
itinerarios personales del Medievo. Y que con el Proyecto 
de la Modernidad se ha iniciado la concreción del Estado-
nacional, concibiendo un paisaje nacional, dando lugar al 
control territorial de la identidad – nacional – del sujeto. Así, 
he concluído la maestría con la investigación La crisis de la 
identidad nacional en el territorio mediado, orientada por la 
Prof.ª Dr.ª  Maria Amélia Bulhões, en 1999.
Revoloteos
La movilidad constante me ha hecho abrazar hábitos, 
costumbres, platos, canciones, libros, de distintas ciudades. 
Mi acento, inclusive, se ha contagiado por varias lenguas 
que leo, hablo y escucho, durante viajes y desplazamientos.








cuando busco un concepto que satisfaga lo que quiero 
decir o bien, para poder estar próxima de diversas culturas. 
Me es imposible pertenecer a una sola cultura. Preciso de 
conceptos usados en más de un territorio. De lo contrario, 
siento que mi habla o mi escritura se estrecha.
Algo que me afecta es cuando grupos culturales se 
refieren a “nosotros” al hablar de sí mismos, y a “ellos” o de 
“ustedes” al hablar de los “otros”, creando fronteras, que 
para mí son inútiles.
En estos términos, la identidad en sí es muy limitante. 
Es como si una estuviera contenida en un recipiente, como 
si el cuerpo y la mente no pudieran respirar al aire libre, o 
no pudieran nadar en otras aguas. He llegado a imaginar, 
que si no existiese identidad, el cuerpo y la mente podrían 
expandirse.
En estas circunstancias he decidido ampliar mis 
estudios. Un doctorado ha sido lo más adecuado. Me ha 
interesado estudiar el cuerpo, los gestos, la imaginación, 
la ficción y el pensamiento más allá de la identidad. He 
estado recurriendo al psicoanálisis y a la antropología. 
He efectuado, en ese período, los encaminamientos en 
el Programa de Posgrado Interdisciplinar en Ciencias 
Humanas, de la Universidade Federal de Santa Catarina, 
pues aunque mi área de estudio han sido las artes visuales, 
la interdisciplinariedad me ofrecía el deslizamiento entre 
diversos campos del conocimiento. El cruce de fronteras 
se ha constituido como una práctica casi inherente en mi 
pensamiento y disposición. He entrado en el programa 
interdisciplinar en 2007. En 2008, he comenzado a ser 
orientada por una antropóloga, la Prof.ª Dr.ª Miriam Pillar 
Grossi. He iniciado una poética.
Ha sido Miriam Grossi quien me ha introducido en 
los estudios queer, mediante textos y libros. La antropóloga 
viaja constantemente, trayendo libros al Brasil de muchas 
partes del mundo y los disponibiliza por la internet. 
Lo queer piensa el sujeto fuera de la norma, pero, 
principalmente, lo piensa sin ningún tipo de identidad. En 
este paradigma, en el doctorado, he discutido la identidad 
de lo femenino.
En Brasil, es común que se realicen prácticas 
doctorales en el exterior, financiadas por la Coordinación 
de Perfeccionamiento de Personal de Nivel Superior 
(Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nivel 
Superior - CAPES). Como soy extranjera, no he tenido 
derecho a la beca de la CAPES. El ser extranjera tiene 
algunas complicaciones como esta. Ha sido  la Prof.ª Dr.ª 
Carmen Rial, antropóloga, quien me ha invitado a una 








Madrid y en la Biblioteca Tomás Navarro de Madrid. La 
invitación me ha llevado a ver o cuán afortunada he sido al 
haber contado con la comprensión y ayuda de profesoras. 
He centrado la misión en la investigación de la producción 
de conocimiento electrónico queer.
En Madrid, en 2009, me he instalado en un 
apartamento localizado entre Callao y La Puerta del Sol, 
en el centro de la ciudad. La confluencia de inmigrantes en 
las plazas de esta zona es alta. Algunos edificios antiguos 
pertenecientes a madrileños albergan a africanas(os) y 
latinoamericanos(as). En esta área, por las mañanas y las 
tardes, inmigrantes se instalan en las banquetas o transitan 
vendiendo baratijas, indumentarias y otros productos 
de poco peso, para poder ser levantados rápidamente 
y poder huir de la policía. Correm y se adentran en los 
edificios, tornando cómplices de su supervivencia a las(os) 
propietarias(os) madrileñas(os) que rentan las viviendas.
En la época, ciertos edificios localizados en barrios 
como Lavapiés y Malasaña han cumplido la función de 
“okupas”, espacios tomados para la realización de acciones 
culturales y puntos de discusión filosófica, artística, política e 
identitária. La divulgación de los encuentros es electrónica, 
pero también se propaga a través de múltiples librerías y 
bares. Es en este contexto, que he tenido la oportunidad de 
dialogar con asiladas(os) políticos e indocumentadas(os). 
En una de las actividades, he sabido del  curso Vida 
y Revolución con Beatriz Preciado, actualmente Paul 
Preciado, en L’Excorchador, Universidad Miguel Hernández, 
Elche, Alicante, en el que he participado, en enero de 
2010. He tomado de Preciado la noción de fetiche para la 
construcción de uno de los capítulos de mi tesis bilingüe de 
doctorado que he defendido en 2011 y que, lleva el nombre 
de Arte a partir de uma perspectiva queer / Arte desde lo 
queer.
En medio de este viaje, he realizado una serie de 
retratos, con un grupo de amigas(os) y conocidas(os) de 
distintas ciudades del mundo, lo que ha dado lugar a la 
obra Tráfico de modelos. Son personas que actúan dentro 
de padrones de género durante el día y, al caer la noche, 
mudan su visual para performar otro género. También ha 
habido quien ha creado ficciones identitarias. Entre lo lúdico 
y lo sério, las fotografías muestran una elegancia en el 
posicionamiento estético de las(os) modelos. Lo extranjero 
se ha intercalado con la ambigüedad del género. Acaso 
han sido los constantes cruces de fronteras en el espacio 
lo que ha permitido esa imprecisión identitária. Podría ser. 
No obstante, hay quien viaja o emigra y se mantiene en su 








Ha sido el Estado español quien me ha presentado 
a Gloria Anzaldúa (1942 - 2004), la autora de lo queer, 
usándolo como correlato de lo raro, de lo que no se 
identifica, de lo que no es pero lo es todo. Me han contado 
que Anzaldúa ha sido una poeta chicana, la primera en 
resignificar queer. Eso ha causado mi asombro, porque en 
la academia se muestra que Teresa de Lauretis y Judith 
Butler son las principales referencias de las teorías queer. 
Lo queer surge en el arte y se academiza en la universidad 
para institucionalizarse.
En su génesis, queer ha sido usada como un 
insulto, en los Estados Unidos de Norteamérica, para 
ofender a personas que no se encuadran en una identidad 
heteronormatiava. Eso quiere decir que no existe una 
definición exacta de lo queer, porque la ofensa funciona 
como un campo en el lenguaje para englobar a aquellas 
personas que son imposibles de clasificar y por lo tanto, 
de nombrar. Al considerarse cómo anormales a estas 
personas, puede ser afirmado que Michel Foucault ha sido 
el precursor de lo queer, precisamente, a través de su obra 
Los Anormales (2007).
He percibido que Anzaldúa, como escritora y 
poeta, ha podido (re)crear lo queer como un espacio 
para lo anormal, sin que esto cargue un efecto negativo. 
Al contrario, lo queer como lo innombrable faculta la 
libertad de movimiento, proponiendo una perspectiva más 
abierta de mundo y de sí, para quien lo acoja. Chicana, 
Anzaldúa no se ha identificado como mexicana y ni como 
estadounidense, tampoco como mujer o como hombre. Ha 
creído en la escritura como un proceso de (re)creación de 
sí. 
La cuestión es que el concepto queer ha sido 
investigado en distintas áreas de conocimiento, como si 
fuera un término que pudiera resolver cualquier disidencia 
identitária. Me preocupa asistir la institucionalización de 
lo queer mediante teorías en la academia, cegando el 
principal aporte de Anzaldúa. Estoy refiriéndome a su gesto 
en el lenguaje. Porque lo que la poeta ha efectuado ha sido 
el acogimiento de un concepto reivindicando una afección 
personal. Al interagir con una convención sígnica, antepone 
un sentimiento individual, dando lugar a un concepto creado 
orgánicamente, un concepto que abraza un contexto, un 
cuerpo, un afecto y una expresividad. Quiere decir, que es 
el concepto el que articula formas y estéticas, gracias al 
lenguaje, sin importar su apariencia.
Es la inteligibilidad lo que me interesa, indistintamente 
de la forma escrita, imagética o gráfica que pueda incorporar.








a una propuesta tanto teórica, cuanto artística. Hasta la 
idea de percepción, fenómeno, empirismo o inducción, son 
conceptos mediados por el lenguaje.
Deslices
He estado retomando el arte, investigando el 
lenguaje.
La escritura para mí, al igual que el dibujo, comparten 
las mismas aspiraciones de expresión. Son extensiones de 
la forma como percibo el mundo, pero también condiciones 
existenciales. La fotografía entra en la misma dimensión.
Mi obra No me peguen/Não me peguem2, es una 
poética en fotografía, dibujo y escritura, donde existe 
un “(…) lamento creativo das experiencias tránsfugas – 
desplazamientos, persecuciones, exilios, migraciones, 
reflexiones, reinvenciones artísticas (THOMAZ, FRAGOSO 
2 La obra No me peguen/Não me peguem (2017) ha estado en la 
exposición colectiva Arte + Pesquisa, en la galería de la Sala Cláudio 
Carriconde, en el Centro de Arte e Letras, de la Universidade Federal 
de Santa Maria, bajo la curaduría de Nara Cristina dos Santos, 
participando artistas como: Altamir Moreira, Andreia Oliveira, Gisela 
Biancalana, Helga Correa, Karine Perez, Lutiere Dalla Valle, Raquel 
Fonseca, Rebeca Stumm y Rosa Blanca. También ha sido proyectada 
en la muestra colectiva Uma mostra chamada desejo, en la galería 
Espaço Incomum, de la Universidade Federal do Rio Grande, en 2018, 
con curaduría de Ana Maio y Rosa Blanca.
e ZANATTA, 2019: 107). Concibo la tránsfuga como recurso 
literario. Tránsfuga en inglés puede ser traducida como 
runaway que, según el diccionario Macmillan, significa 
“dejar en secreto un lugar donde deberías quedarte, porque 
no eres feliz” (2009-2020). En las fotografías, el gesto de 
estos retratos esquivan la captura. Hay una luz sutil que no 
deja de ser una visión de un rostro que se desmaterializa 
en el movimiento. Cuando produzco esta obra, vienen a mi 
memoria espacios, geografías y ciudades. Las expresiones 
hablan de esos desplazamientos, insinuando intenciones 
durante el proceso artístico que, se visibilizan en las 
tomas que se barren fotográficamente y son bosquejadas 
gestualmente.
Esta primera parte de la poética es una síntesis 
de los desplazamientos, de idas y venidas, de tránsitos 
y sentimientos de extranjeridades, problematizando 
la identidad al sugerir un movimiento fugaz durante la 
captura de mi retrato propositalmente (BLANCA, 2019). 
Las fotografías discuten el estatuto del retrato como (des)
confirmación de la norma. Tiradas en formato de paisaje, 
diferente al rigor de la verticalidad del retrato, las fotografías 
exponen un cuerpo que se barre, que no huye, pero que 
tampoco se muestra fácil de definir. Hay una tentativa de 








fotografías no son impresas, sino que se proyectan en el 
espacio expográfico.
La proyección de No me peguen es un reflejo en 
el espacio y el tiempo, que propone el lenguaje del arte 
como una forma de constitución absolutamente subjetiva 
de sí, más allá de la identidad. Es una manera de compartir 
el arte, de entender el arte como una posible interacción 
para concebir otras subjetividades y otras percepciones de 
nosotras(os) y del mundo.
La segunda parte de la poética está configurada 
por dibujos3 realizados a partir de las fotografías, pero 
siguiendo un proceso diferente. Es utilizado el lápiz Conté, 
un carbón francés oleoso que facilita el deslizamiento de 
las líneas, pronunciando con gravedad determinadas 
3 Los dibujos de la serie No me peguen/ Não me peguem (2017) han 
sido expuestos en la exposición colectiva Frontera - Fronteira, en el 
Centro Cultural Islas Malvinas, La Plata, Argentina, y en el Centro de 
Convenciones de la Universidad Federal de Santa Maria, Santa Maria, 
Brasil, donde han participado artistas como: Carlos Coppa, Domingo 
Alagia, Eric Markowski, Juan Pablo Martin, Leticia Barbeito, María 
Alvarado, María Paula Obiña, María Sanguinetti, Mariana Soibelzon, 
Yamila Villalba, Alex Bolio, Ernesto Alva, Aminta Espinoza, José Porras, 
Mabel Larrechart, Mike Gómez, Oscar Padilla, Rubén Morales Lara, 
Sofía Echeverri, Veronica Bapé, Fernando Miranda, Gonzalo Vicci, 
Karina Perdomo, Marcela Blanco, Micaela Fernández, Yohnattan 
Mignot, Andreia Oliveira, Altamir Moreira, Helga Correa, Karine Pérez, 
Lutiere Dalla Valle, Rebeca Stumm, Reinilda Minuzzi e Rosa Blanca.
marcas, en algunos momentos, e insinuando sensibilidades 
de un modo delicado, en otras, anunciando signos que no 
siempre puedo descifrar. Son un espectro de las fotografías 
porque la intención es la misma. Con esto quiero explicar 
que fundan un mismo lenguaje.
El título de la serie, en dibujo, continúa siendo No 
me peguen, aspirando a no ser tocada, estereotipada, 
clasificada o agredida.
Me he instalado en Brasil, país receptivo y cariñoso. 
He sido afortunada de haber emigrado aquí. Me he dado 
cuenta que la identidad nacional – o local – es activada 
para beneficio de quien es natural del país. En la labuta, la 
antigüedad es usada para dar ventaja a trabajadores locales 
ya que, generalmente, quien es nativo del municipio ha 
tenido la oportunidad de insertarse en el empleo desde que 
era joven. El privilegio de la nacionalidad o de la antigüedad 
es un arma xenofóbica contra extranjeras(os).
Obligar a escribir en la lengua nacional es otro de 
los modos más violentos de tiranizar a un(a) extranjera(o). 
Comprendo que es recomendable que exista una unidad, 
para que un grupo cultural comparta las mismas referencias 
y padrones. Pero, cuando existe la posibilidad de escribir en 
otra lengua, y más cuando se trata de arte, me parece que 








recibido pareceres de artículos exigidos en portugués, donde 
el revisor desaprueba mi texto, justificando haber percibido 
que la autoría es “castellana”. He visto conocidos y amigos 
incomodados al escuchar mi acento, también. Pienso que 
debería de existir flexibilidad para la expresividad de más 
de una lengua en el mismo territorio. Actualmente existen 
aproximadamente treinta mil guaraníes en Brasil (TESTA, 
2008). Y sin embargo, la lengua oficial es el portugués. 
Alas
Una mañana he despertado y me he puesto a dibujar. 
Estando en un estado somnoliento, he dado cuerpo lenta y 
cautelosamente a un par de alas mi retrato, sin saber lo que 
podría llegar a significar. Más que significados, se producen 
diálogos entre mis producciones que, visan a se articular 
para un fin. Las plumas de las alas se han bosquejado 
como si fueran caligrafías o sentimientos dispersos en el 
papel, a tal grado que sólo yo sé que se tratan de alas, alas 
que  se disponen en el espacio en distintas alteraciones 
en el tiempo. Parece como si se transparentara la idea de 
una nueva serie y sin embargo, no es tan diferente como la 
anterior. No me queda la menor duda de que pertenece a la 
serie de Não me peguem/ No me peguen con Alas. 
Fig. 2 Rosa Blanca









He agregado simplemente “con Alas” a la antigua 
serie, porque las alas han aparecido en uno de los dibujos 
de la misma serie.
No he visto extrañas las alas. Pienso que siempre 
han sido parte de estos dibujos, sólo que no han sido 
visibles, pero ya estaban ahí.
Las alas hablan de mis viajes, de mis fotografías y 
dibujos. Los sueños y los deseos han hablado más alto que 
una preocupación por definir las obras. He sido atraída por 
lo que imagino que puedo llegar a encontrar, cuando dibujo. 
Cojo el lápiz e intento de cualquier manera alcanzar el trazo 
final, sin importarme cómo será la vuelta. Cuando he mirado 
para atrás, lo único que me acompaña es el ocaso de un 
eterno presente.
El universo de delineamientos habita en mi mente. 
Los primeros delineamentos los he visto en mis primeras 
partidas de ajedrez. Quien ha jugado ajedrez, imagina las 
jugadas delineadas en el espacio del tablero, gestando en lo 
abstracto dibujos o escrituras abstractas. Los dibujos y las 
escrituras no terminan. Me refiero a que dibujos y escrituras 
permanecen en la mente. El sentido del ajedrez son las 
expresiones mentales. Hay una fuerte expresión mental en 
cada jugada. Esta idea me abraza. No puedo dejar de pensar 
en los delineamientos, en las jugadas, en las abstracciones 
que irrumpen en el espacio. Mi relación con el espacio 
depende de estas jugadas o de estas abstracciones. Un 
campo de fuerzas se relaciona con el espacio. Las jugadas 
muchas veces obedecen a imaginaciones.
Quizá, las alas han emanado precisamente para 
cartografiar el estado mental propio y personal.
Ahora comprendo el dibujo, las palabras, la escritura, 
las alas, como un destino.
En distintos momentos he tratado de manera 
separada lo que cada serie significa poéticamente, 
tratándose de fotografía, o de dibujo, guardando sus 
respectivas distancias. Sin embargo, su concepción 
se refiere a un único lenguaje. Cuando digo “un” único 
lenguaje, no estoy indicando un número. Estoy usando “un” 
como pronombre, para dejar evidente su indeterminación. 
Pero al remitirse a su indeterminación como único, estoy 
hablando del lenguaje en su unicidad.
Las alas son posibles cuando escribo. Si estuvieran 
solamente dibujadas, perderían el sentido para mí.
En mi último escrito, discierno interlocuciones y 
expresividades del lenguaje en el arte, mediante (geo)
grafías, palabras, sílabas, rastros, coordenadas y por 
supuesto, alas (BLANCA, 2020). Las alas se refieren a 








áreas. Al cruzar (geo)grafías, atravieso tiempos y espacios 
identitários. 
Fig. 2. Rosa Blanca











La escritura, como la practico, significa el ejercicio 
artístico e histórico de una subjetividad propia en constante 
desplazamiento, una (dis)posición para la transparencia en 
el tiempo. Voy bordeando distintos contextos hasta llegar 
a la desmaterialización. El lenguaje no posee materia y sin 
embargo, nos permite transitar por distintos territorios.
Alas, como lenguaje, es el resultado de varios 
cuestionamientos y reflexiones que he tenido después de 
años de desplazamiento contínuo. 
Es así como he descubierto las lenguas que operan 
mis obras, para rendir pleitesía al lenguaje.
Si en todos estos años en movimiento he podido dar 
continuidad a mi pensamiento, ha sido sin duda gracias al 
lenguaje.
Las lenguas me han enseñado a permanecer en 
movimiento y a moverme en la permanencia, por eso 
identifico alas, como lenguaje.
No me interesa la exposición de estas obras, 
de los dibujos o de las fotografías, sino su articulación 
en el lenguaje que, puede adquirir la forma de artículo, 
comunicación o capítulo de libro, como el presente. Walter 
Benjamín discute la polaridad que existe en la historia del 
arte, entre el valor de culto y el valor de exhibición (2003). 
Para Benjamin se ha perdido el valor ritual de la obra de 
arte, donde las imágenes permanecen ocultas (2003). No 
es de mi interés ocultar las imágenes, pero tampoco deseo 
exponerlas obligatoriamente. 
Debido a mis constantes viajes y mudanzas, he 
perdido dibujos, pinturas y fotografías, pero mis textos / 
pensamientos se conservan electrónicamente, tienen alas 
y, junto a ellos, las imágenes de mi producción plástica. Esta 
vivencia, de mantener mis textos como dispositivos de mis 
teorías y de imágenes artísticas, es un poco parecido con lo 
que sucedía en la Edad Media, me refiero a las iluminuras. 
El arte de las iluminuras ha privilegiado tanto la escritura, 
cuanto las imágenes. Estos libros manuales que anteceden 
a los libros impresos, articulaban mapas, arquitecturas, 
esculturas, pinturas y vitrales con la escritura, llegando a 
configurarse, en algunos casos, en un tipo de historia de 
arte muy singular. No va a ser por acaso que se denominen 
también manuscritos iluminados. Se constata que ha 
habido, desde la Edad Media, una tendencia a disociar lo 
visual de lo escrito a partir de los manuscritos iluminados 
(PARMEGIANI, 2011).
He efectuado viajes planeados, pero también otros 
desplazamientos han tenido que realizarse habiendo dejado 
todo para atrás, y cuando digo todo para atrás, me refiero 








mis estudios, registros, documentaciones, fotos y dibujos 
incorporados en textos, artículos científicos y capítulos. 
En el Medievo, también ha habido una desestructuración 
material, (PARMEGIANI, 2011). Aunque inmateriales, 
en cuanto electrónicos, mis textos se han convertido en 
repositorios móviles, que viajan en el espacio virtual de la 
web, como mi pensamiento.
Estoy tranquila. Creo que eso es lo que he pretendido 
expresar. En cada línea trazada, he insinuado afectos y 
sensibilidades de un pensamiento específico. Nunca he 
querido ser tácita. Con las alas cruzo el espacio del dibujo, 
y también de este texto. El trazo me lo permite. Puedo hacer 
el gesto sin que se materialice. He encontrado el lenguaje.
Me parece que ha sido necesario estar callada y 
mirar hacia dentro. Las alas son el alma de mis intenciones. 
Eso no quiere decir que sea privado.
La palabra alas es una imagen. Las alas en mis 
dibujos son imágenes de palabras que todavía no han sido 
dichas. Cuando la imagen de las alas sea codificada como 
una palabra, continuará siendo un pensamiento artístico, 
pero con otra forma.
Las imágenes son intervalos en medio de los 
dispositivos. Como ya he explicado, se trata de suspiros 
que deben ser efectuados para que adquieran su función de 
suplementos meramente formales, pero también meramente 
inmateriales. ¿Cuál es la forma del pensamiento? ¿Cuál 
es la forma del lenguaje? ¿Se necesita de una forma para 
poder pensar? ¿Es necesaria la materia para que exista 
el arte? Las preguntas no tienen procedencia técnica ni 
epistemológica. Son razones existenciales y ninguna razón 
existencial es material.
El lenguaje no necesita de mí y de nadie para que 
ande o exista. Yo necesito de lenguaje, pero el lenguaje no 
necesita de mí. Sólo el arte puede concebir el lenguaje por 
sí solo.
Consideraciones
Sentada, aquí, observo el final de la noche, espero 
un nuevo día. Mañana, iniciaré otro dibujo o escribiré un 
poema. A veces creo que pasaré los últimos años de mi 
vida escribiendo, como si fuera un modo pleno de vivir. Es 
como si prefiriera permanecer suspensa en la subjetividad.
La subjetividad de las alas no puede ser comprendida 
dentro de un modelo. No es porque se trate de alas, sino 
porque es así como sucede en el arte. Cuando el arte se 
prende a modelos de investigación o de estudio, deja de 
ser un pensamiento de lo subjetivo, tendrá una función y 








No pretendo imponer una definición de arte. Se dice 
que cada obra posee su propia definición de arte. Estoy 
queriendo proponer otros caminos para pensar el lenguaje 
y con ello, la subjetividad, más allá de la identidad.
Me gustan los giros. El vuelo en el tiempo. El águila 
que no tiembla. El volcán que no hace erupción.
Digo que mañana recomenzaré las imágenes que se 
gestan cuando sueño, porque mañana, como 
siempre, amanecerá otro día y cada día será tan 
diferente como el día de hoy y de ayer.
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O presente ensaio aborda o trabalho Até Onde Ela Vai, exposto na 
mostra Rotas/Rutas, que fez parte da programação do II Simpósio 
Internacional de Pesquisa em Arte: Intervindo, Migrando e Se (DES) 
Localizando, realizado em 2019 em Porto Alegre.  No texto será 
mostrado brevemente o projeto que levou ao encontro com o Muro e 
o processo de criação passando por questões teóricos e práticas que 
resultaram na série Muro, Muros, Muralha.
Palavras-Chave:
Arte contemporânea; Até Onde Ela Vai; Fotografia; Muro; Muros; 
Muralha.







Fig.1. Desirée Ferreira, Até Onde Ela Vai: série Muro, Muros, Muralha, 2017-20. Fotografia digital.
Começo o ensaio com a figura 1 em que apresento 
a série intitulada Até Onde Ela Vai: Muro, Muros, Muralha. 
Três fotografias de um mesmo Muro, unidas digitalmente, 
que se tornaram uma. Três fotografias selecionadas entre 
um grande número de imagens registradas ao longo dos 
anos de um só lugar. Da primeira até a terceira, caminhos 
foram traçados, passos foram dados, novas escolhas foram 
feitas e outros muros encontrados.
Até Onde Ela Vai foi o título inicial do trabalho. 
Atualmente, ele se transformou em um grande projeto 
composto por diferentes séries, entre elas, a Muro, Muros, 
Muralha. A imagem fez parte da exposição Rotas/Rutas1, em 
2019, e, naquele momento, aparentou adequar-se melhor 
ao que buscava demonstrar: uma barreira impossível de 
passar, sem frestas. O caminho percorrido para chegar 
ao resultado apresentado na ocasião foi atravessado por 
reflexões teóricas e práticas que serão apresentadas neste 
ensaio.
1 A exposição Rotas/Rutas fez parte da programação do II Simpósio 
Internacional de Pesquisa em Arte: Intervindo, Migrando e Se (DES) 
Localizando. Realizado em 2019 pelo Grupo de Pesquisa Cidadania e 
Arte coordenado pela Profa. Dra. Cláudia Zanatta, o Simpósio propunha 
ser um espaço para discutir questões fronteiriças a partir da ótica de 
artistas que tratavam sobre deslocamento, individuais ou coletivos. É 






Cresci e morei na Zona Sul de Porto Alegre grande 
parte da vida — um lugar conhecido pela sua natureza e, 
por estar a uma distância relativa do centro da cidade é 
uma região que teve uma ocupação lenta e que, portanto, 
manteve por mais tempo as características naturais da 
região. Em 2016, tornou-se perceptível a mudança constante 
na paisagem urbana de bairros como Aberta dos Morros e 
Ipanema, no qual a predominância de anúncios de imóveis 
se destacavam, além dos prédios que estavam sendo 
construídos. Os indícios de transformação me levaram a 
uma investigação poética que consistia na realização de 
percursos por distintas ruas para fotografar as mudanças. 
 Durante as saídas, a multiplicação de cercas, grades 
e muros que demarcavam os limites entre o público e o 
privado chamavam a atenção. Em um dia de pesquisa de 
campo, ao transitar pelo bairro Hípica, o qual vem sofrendo 
essas mudanças, erroneamente, entrei em uma primeira 
rua que levou a outra e ao Muro. Imponente, ele impedia de 
seguir naquele trajeto e alcançar um condomínio existente 
do lado oposto. A primeira reação foi de natureza estética. 
Registrei a construção. 
Fig. 2. Desirée Ferreira, Primeira fotografia feita do Muro, 2017. 
Fotografia digital.
A fotografia foi feita, editada e impressa. O que 
significava aquele Muro? Comecei a refletir sobre os 
significados da presença concreta de uma barreira. Sentia 
um incômodo que demorei a compreender e que me fez 
revisitar novamente o local, fazendo novas imagens, em 
diferentes horários do dia. Em cada visita, a sensação 
imposta pela barreira de privação do avançar era intensa. 
Até onde eu podia chegar? O Muro ergueu essa questão. 





foram encontradas nos percursos pela Zona Sul de Porto 
Alegre. Naquela deambulação, uma demarcação estava 
traçada. O obstáculo tem um tamanho que não se limita à 
massa de concreto e não se apresenta só na forma visível, 
e, sim, também na invisível — dentro e fora de mim. 
O projeto Até Onde Ela Vai1  seguiu a partir do Muro. 
Nas caminhadas, encontrei olhares questionadores que 
levavam a apressar os passos. Segui, parei, voltei. Repeti 
os trajetos, fotografei. Enquanto isso, os anos de 2018 e 
2019 transcorriam. A cada notícia lida, o crescimento da 
angústia coletiva e de uma impotência individual percorriam 
o meu corpo apreensivo diante do retrocesso político-social 
vigente no Brasil. O mal-estar emocional transmutou-se em 
físico. Em março de 2020, a doença infecciosa COVID-19 
causada pelo Coronavírus  instaurou o isolamento social 
em Porto Alegre e em outras cidades do Brasil para que 
a população evitasse a disseminação rápida da doença. 
Declarada como pandemia pela Organização Mundial da 
Saúde,  o aviso era óbvio: fique em casa. O Muro que antes 
1 O projeto Até Onde Ela Vai é a pesquisa de mestrado da autora. Neste 
ensaio, é apresentado um recorte dessa investigação que está em 
desenvolvimento na Pós-Graduação em Artes Visuais da Universidade 
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) desde agosto de 2018. Se 
quiser saber mais sobre o projeto, acesse o site https://bit.ly/2YEruAp
avançava em nossa direção, agora nos fechava entre as 
paredes de nossas casas. Nunca aquele Muro encontrado 
em 2017 fez tanto sentido.
O Muro como metáfora e representação de uma 
sociedade que tem como base a desigualdade. O Muro 
como um limite. Até Onde Ela Vai é sobre o caminhar na 
cidade, sobre  os impedimentos, é sobre as dificuldades 
encontradas por mulheres  e traduzidas em séries de 
fotografias, vídeos e outras imagens digitais. Mas a série 
Muro, Muros, Muralha, que apresento neste ensaio, é sobre 
o Muro. 
Durante algumas saídas, fotografava com o celular e, 
caso a imagem não ficasse com uma definição técnica que 
possibilitasse o uso em diferentes tamanhos e plataformas, 
voltava em outro momento para refazer o registro com a 
câmera. Inúmeras vezes me deparei com situações em que 
o receio de avançar impediam a fotografia, mas retornava 
aos locais, pois desejava construir uma sequência de 
imagens em horários, dias, meses e anos distintos. 




utasFig. 3. Desirée Ferreira, O Muro, 2019. Fotografia digital.
Após visitas espaçadas, ao olhar diferentes imagens 
do mesmo Muro, entendi que o isolamento consentido era 
uma proteção contra a convivência com o público, uma 
escolha pela existência e construção de barreiras. Uma 
resposta ao medo derivado do aumento da desigualdade 
social ou como aborda Tiago Filgueiras na dissertação 
Sentidos do Muro: barreira, lugar e objeto estético:
A crise econômica brasileira da década de 1980 teve forte relevância 
para o aumento no número de muros na cidade. Com o aumento da 
desigualdade social e a piora nas condições de vida nas grandes 
metrópoles, principalmente nas classes mais baixas da população, a 
criminalidade e a violência tomaram conta do dia-a-dia da população 
e foram responsáveis pelo surgimento de uma cultura urbana baseada 
no medo. (FILGUEIRAS, 2016, p.57).
Uma cultura urbana que por medo prioriza a criação 
de barreiras. O meu reiterado retorno ao local carregava a 
esperança de um desaparecimento do Muro. Fotografava 
para um dia dizer que havia um Muro ali, no passado. Em 
seu lugar imaginava que, talvez, tivesse restos, escombros, 
poeira.





Contrariamente a esse desejo, em um dos retornos, 
fui surpreendida com uma cerca elétrica que havia sido 
instalada no topo da construção. Percebi que o Muro é 
algo que está em mutação. Não é fixo, podendo tanto ser 
modificado em busca do aumento da privacidade quanto 
em uma ação contrária a isso. A percepção deste acréscimo 
influiu no trabalho em termos metodológicos. A partir deste 
fato, aumentei a frequência da visitação. Compreendi que 
o processo é intuitivo, leva tempo. Decidi tornar aquele 
espaço em um ambiente de trabalho, uma espécie de ateliê 
que passei a frequentar com regularidade. Na esperança 
de conectar o lado de cá e o de lá, os dois mundos através 
da arte, do relato, do visual, da criação segui frequentando 
esse espaço público como resistência à criação de tantas 
barreiras.
Em consequência dessas constantes visitações, 
inúmeras imagens foram feitas, como podermos ver na 
figura 5, onde apresento a captura da tela, mostrando a 
quantidade de arquivos fotográficos realizados a partir desse 
muro organizada no programa de edição Adobe Lightroom. 
Selecionei apenas três fotografias, figuras 2, 3 e 4,  para 
compor a obra aqui apresentada.  A primeira referente ao 
início do projeto, em 2017. Apesar de mostrá-la em outras 
apresentações e exposições, considero essencial por ser 
a imagem que disparou a reflexão. A segunda e a terceira 
são de 2019. Elas foram escolhidas pelo enquadramento, 
que começa em um plano aberto e fecha-se, trazendo x 
uma noção de distanciamento e proximidade do corpo. As 
cores do céu influenciaram na escolha das imagens por 
representarem, respectivamente, a luz da tarde em um dia 
ensolarado e nublado e finalizando com o registro de uma 
hora antes do anoitecer — o horário mais perto da noite 
que consegui registrar este espaço.
Fig. 5. Desirée Ferreira, Captura de Tela do Acervo Digital da artista a 





No livro Morte e Vida de Grandes Cidades, Jane 
Jacobs (2011)  defende a importância da presença de 
pessoas nas ruas como uma movimentação vital, gerada 
por uma cidade orgânica. Entretanto, a proliferação de 
condomínios com uma ideia de cerceamento e a criação de 
uma cidade dentro da cidade impossibilita essa organicidade 
e vai na contramão do que a autora defende como ideal de 
ocupação urbana, gerando, ao contrário, ambientes mortos, 
desolados e, consequentemente, inseguros. 
O livro de Jacobs (2011) trata da urbanização 
dos Estados Unidos na segunda metade do século XX. 
Podemos estabelecer relação com que o que atualmente 
está em curso na Zona Sul de Porto Alegre e, também, 
em outras cidades latino-americanas como Tijuana, no 
México. Tais alterações em Tijuana são registradas pela 
artista visual mexicana Mónica Arreola2, que desenvolve 
o trabalho Desinterés social, no qual constrói um arquivo 
2 Mónica Arreola, Tijuana B.C., México, 1976, é uma arquiteta e artista 
visual. Fez Mestrado em Arte Moderna e Contemporânea e estudou 
curadoria no Centro de Cultura Casa Lamm. Tive a oportunidade de 
entrar em contato com o trabalho desta artista e realizar uma entrevista 
devido a sua participação no II Simpósio Internacional de Pesquisa 
em Arte: Intervindo, Migrando e Se (DES) Localizando, realizado no 
segundo semestre de 2019 pelo Grupo de Pesquisa Cidadania e Arte 
coordenado pela Prof.ª Dra.ª Cláudia Zanatta.  Para saber mais: https://
bit.ly/2uL0CTs.
de imagens de um local marcado pelo abandono de 
construções coletivas em uma zona fronteiriça na periferia 
da cidade vendida em um primeiro momento como um 
lugar “moderno”. De acordo com Arreola (2013), o interesse 
foi “criar um arquivo de imagens que mostre ao observador 
as diferenças geográficas, os contrastes a partir de uma 
narrativa visual natural, espontânea e etérea.” (ARREOLA, 
2013). 
A periferia mostrou uma nova aparência: um “futuro modernizado e novos 
esquemas urbanos” ofereciam um “novo estilo de vida” na fronteira. 
Uma década depois, eles mal construíram 2.000 casas, resultando em 
um fenômeno territorial: falência imobiliária.3 Em Desinterés Social, uma 
série fotográfica que começa em 2013, justapõe tempo e arquitetura: 
um futuro congelado, modelos urbanos obsoletos, moradias em série 
semi-construídas, um imaginário silencioso e melancólico. (ARREOLA, 
tradução minha, 2019). 
Durante uma década, as mudanças aceleradas que 
o local sofreu foram acompanhadas por Arreola. No início, a 
3 La periferia mostraba una apariencia nueva: un futuro “modernizado y 
nuevos esquemas urbanos” ofrecían en la frontera un “nuevo estilo de 
vida”.Una década después, apenas edificaron 2,000 viviendas, dando 
como resultado un fenómeno territorial: el fracaso inmobiliario.
En Desinterés Social, serie fotográfica que comienza en 2013, 
yuxtapongo el tiempo y lo arquitectónico: un futuro detenido, modelos 
urbanos obsoletos, vivienda seriada a medio construir, un imaginario 





promessa de inovação, depois, o abandono. A artista parte 
do esquecimento. Quase é possível imaginar, a partir das 
fotografias dos imóveis abandonados, essa linha do tempo 
que começa com efervescência e termina em desconforto 
quando já não há moradores. Arreola atualmente usa a 
fotografia para documentar a periferia de Tijuana e como 
essas construções vão fazendo parte da paisagem4. 
Fig. 6. Mónica Arreola: Desinteres Social. Fotografia Digital.
 Ao observarmos a figura 6, apresentada neste texto, 
é possível identificarmos algumas recorrências, tais como 
a ausência humana nas fotografias e a monumentalidade 
4 O projeto surgiu em 2006 como um Site Specific na IV Bienal de 
Estandarte Internacional, onde Arreola fez um protótipo de uma casa 
de dois andares. A artista seguiu realizando essas peças, mas, em 
2013, passou a explorar o tema através da fotografia.
precária destas construções. Duas características presentes 
no Até Onde Ela Vai. A artista de certo modo se expõe a 
periferias sociais e físicas a partir de uma sensibilidade 
política que aproxima arte e vida como interpenetrações e 
dimensões indissociáveis. Há outro fato essencial que está 
conectado a um dos temas principais do projeto: será que a 
artista enfrentou desafios por ser uma fotógrafa mulher? Ao 
observar a metodologia de Arreola, sobreveio o retorno da 
dúvida que sempre me acompanha: e se fosse um homem 
a caminhar pelo mesmo percurso? Na entrevista concedida 
por e-mail, fiz essa pergunta a ela. Mónica respondeu que 
o desenvolvimento de Desinterés Social carrega uma 
complexidade para realizar as fotografias, pois, por ser 
uma zona abandonada, fora da cidade, é preciso organizar 
os deslocamentos e a própria forma de fotografar. Mónica 
Arreola não costuma ir sozinha.
Quando vou fotografar as áreas abandonadas, não vou sozinha, vou 
com uma ou duas pessoas, o carro está sempre ligado, não uso tripé 
porque não posso ficar nesses lugares por muito tempo porque são 
perigosos e estão nos arredores da cidade. (ARREOLA, tradução 
minha, 2019)5. 
5 Cuando voy a fotografiar a las zonas abandonadas, no voy sola, voy 
con una o dos personas, el automóvil siempre está encendido, no uso 





De acordo com Arreola (2019), ela não dispõe de 
um longo tempo para realizar as fotografias, além disso, 
costuma ficar em movimento para evitar sofrer violência. 
“Da mesma forma, o espaço / paisagem é quem me dirige 
nas fotos, então dependo muito das áreas que exploro, 
seus limites são meus limites.” (ARREOLA, tradução minha, 
2019).  Através de uma fotografia de paisagem, é possível 
transparecer uma reflexão crítica sobre a especulação 
imobiliária, presença e ausência humana, os modos de agir 
sendo artista mulher. Questões comuns ao meu trabalho e 
que atravessam a série aqui apresentada.
Após ter um número considerável de fotografias, 
testei alternativas. Uni digitalmente as três fotografias na 
horizontal no Adobe Photoshop, tendo como resultado a 
figura 1. Uma ao lado da outra, sem intervalos, transformei-
as em uma só imagem. Ao observar primeiramente na tela 
do computador, tive a percepção de que essa configuração 
trazia um significado distinto da proposta anterior. O 
Muro tinha uma continuidade. Posteriormente, realizei a 
impressão em um papel fotográfico, 30 × 90 cm. A obra 
participou da exposição Rotas/Rutas, que ficou colada 
diretamente na parede do espaço expositivo. Naquele 
son peligrosos por estar a las afueras de la ciudad.
momento, ela foi intitulada apenas como Até Onde Ela Vai, 
mas, por ser um trabalho em construção, e que atualmente 
se transformou em uma série, acrescentei ao título o Muro, 
Muros, Muralha.
O processo de trabalho me ensinou e possibilitou 
tais escolhas objetivas resultadas de experimentações 
realizadas até o momento.  O segundo formato de 
apresentação do trabalho aparentou adequar-se melhor 
ao que buscava demonstrar: uma barreira impossível de 
passar, sem frestas. 
Considerações Finais
“Muro, muralha, fortaleza, proteção, separação. Muro é
comunicação cortada. É defesa, mas pode ser prisão.
O muro traz em si o estigma da dualidade. Delimita o espaço
entre um e outro.
É um espaço de exclusão.
O mecanismo de exclusão do muro é o mecanismo do exílio,
da purificação do espaço urbano.
Para mim o muro é um símbolo da construção do homem.”
Celeida Tostes
O caminhar me levou ao Muro. O Muro, muralha, 
fortaleza, proteção, separação, como escreve Celeida 





os medos — as barreiras visíveis e invisíveis encontradas 
por nós, mulheres, nas várias dimensões da vida em 
sociedade. Apesar disso, nós encontramos formas de 
seguir, reinventamo-nos para que possamos continuar. 
REFERÊNCIAS
ARREOLA, Mónica. Site da Autora. <https://www.monicaarreola.com/
desinteres-social.> Acesso em 16 de dezembro de 2019. 
ARREOLA, Mónica. Site MUMA. <http://www.museodemujeres.com/
es/artistas/index/36-arreola-monica>. Acesso em 16 de dezembro de 
2019.
COSTA, Marcus de Lontra; SILVA, Raquel (orgs).  CELEIDA TOSTES. 
Editora Caseira. 
FILGUEIRAS, Tiago Mendes. Sentidos do Muro: barreira, lugar e objeto 
estético. Orientador: Dr. Miguel Gally de Andrade. 2016. Dissertação 
(Mestrado em Arquitetura e Urbanismo) - Faculdade de Arquitetura e 
Urbanismo da Universidade de Brasília, [S. l.], 2016. DOI http://dx.doi.
org/10.26512/2016.03.D.19887. Disponível em: https://repositorio.unb.
br/handle/10482/19887. Acesso em: 15 jul. 2020.
JACOBS, Jane. Morte e vida de grandes cidades. 3. ed. São Paulo: 
WMF Martins Fontes, 2011.
e transformou-se em confluência. O Muro que virou muros, 
muralha. A primeira vez em que o vi, em 2017, atravessado 
sobre uma rua do bairro Hípica, da Zona Sul de Porto 
Alegre, registrei-o por sua imponência estética, e como um 
ímã, me fez levantar a câmera e registrá-lo. Fotografei-o 
e voltei a fotografá-lo e, conforme avançava na pesquisa, 
compreendia melhor a estranha sensação que ele me 
despertava. 
Desse encontro com o Muro surgiu o projeto Até 
Onde Ela Vai — apresentado brevemente neste ensaio. 
Desde então, novas experiências foram realizadas e 
outros caminhos encontrados. O Muro virou a metáfora, a 
representação dos obstáculos impostos pela sociedade. 
Escrevi sobre as visitas frequentes e o registro desse 
obstáculo que, com o passar do tempo, constituiu-se em 
um acervo. Fiz do muro um espaço de trabalho.  E dessa 
escolha, um acervo imagético foi construído, tendo como 
resultado a série Muro, Muros, Muralha. Contei sobre a 
escolha desse formato, os diversos experimentos realizados 
que mostraram uma nova maneira de trabalhar através da 
criação.
 O Muro representa as frequentes interrupções de, 












Una de las características en nuestro desarrollo 
como seres humanos es lograr alcanzar el conocimiento 
interior que nos permita reconocernos como personas 
individuales e independientes. Sin embargo para lograr este 
objetivo, necesitamos saber exactamente qué nos une con 
el mundo que nos rodea. Como sujetos de una sociedad 
determinada, nos formamos y desarrollamos en una cultura 
que reproduce y recrea a través de la práctica creadora 
una interpretación del mundo, material y espiritual, y de sus 
vínculos y relaciones en los diferentes grupos que marcan 
su existencia. 
Este vínculo sociedad-individuo, a nivel comunitario, 
se concreta en el hecho de que cada individuo recibe la 
cultura a través de su realidad más inmediata y, a la vez, 
ofrece su desempeño social, mediante el cual devuelve 
su reflejo particular de los sistemas sociales en que está 
inmerso, al mismo tiempo que actúa sobre su hacer cotidiano 
y perspectivo. De ahí que la comunidad haya constituido un 
escenario inevitable y trascendente en el devenir histórico 
del ser humano y en los procesos de construcción de su 
subjetividad.
Aunque a menudo escuchamos que somos 
seres diferentes, la realidad es otra, son muy pocos los 
individuos que logran alcanzar una identidad propia. Por 
lo general las personas construyen su identidad a partir 
de creencias, costumbres, comportamientos, ideologías, 
diferencias sociales, aquellos fragmentos extraídos de las 
colectividades. Y muchas veces esta identidad es cambiante 
según las tendencias en las que se vive. El siguiente trabajo 
de producción artística titulado, “REPRESENTACIÓN DE 
IDENTIDAD” parte de una investigación visual etnográfica 
realizada en las comunidades marginadas de Tijuana en 
Baja California, acerca de cómo estas se construyen y los 
principales elementos que la conforman.
“El esquema de referencia de un autor no se estructura solo con una 
organización conceptual, sino que se sustenta en un fundamento 
motivacional de experiencias vividas. A través de ellas construirá 
el investigador su mundo interno, habitado por personas, lugares y 
vínculos, los que articulándose con un tiempo propio, en un proceso 
creador, configurarán la estrategia del descubrimiento” E. Pichon 
Rivière, (1987, p 7.)
Cada proyecto social describe un modo particular de 
cómo se da este vínculo entre la sociedad y las comunidades. 
Varios países desarrollan políticas encaminadas a favorecer, 
aunque en ocasiones asistencialmente, la relación entre 
las comunidades y los diferentes centros de poder, ya 
sean gobiernos locales, nacionales, instituciones estatales 








en el escenario comunitario de diversas entidades y 
organizaciones es un ejemplo de la importancia que se 
le concede desde los años 50 del pasado siglo al ámbito 
comunitario. En este proceso, el artista trata de representar 
a través de la disciplina artística una comprensión de los 
cambios en su auto percepción e identidad sociocultural. 
Lo anterior causado por el proceso de adaptación cultural 
dentro de una nueva sociedad como lo es (México), y 
cómo diferentes aspectos interrelacionados de su vida 
afectó la comprensión social, cultural, así mismo como la 
investigación de su identidad y proceso de cambio.
Esta serie de obras forman parte del proceso de 
investigación, que identifican o describen a través de signos 
y símbolos las características del entorno (comunidades 
marginadas de la región de Baja California), y las reacciones 
ante ambientes y/o experiencias que le rodean mediante su 
proceso de interacción como actor social del mismo.
En los momentos de interacción en los espacios 
públicos se va generando una información parcial partiendo 
de las experiencias vividas en el contexto etnográfico. La 
investigación no parte de manera personal, por el contrario, 
sugiere y trata problemáticas de la región, comportamientos 
y diferencias sociales a partir de la percepción como 
participante activo, llevando a la autorreflexión y la 
investigación con métodos artísticos. 
También, explora cómo un creador puede lograr una 
producción artística que se adecua a un contexto geográfico 
y trabaje una comprensión crítica del posicionamiento del 
individuo en su entorno social.  Estudiando de esta manera 
los métodos investigativos que se derivan de la producción 
artística.
Por citar un ejemplo de lo anterior vemos la obra 
Asentamientos (Fig. 1.), donde el artista hace mención a 
la relación estética existente entre la cámara y la llanta 
(Cuba- México) como son reutilizadas para dar soluciones 
a problemáticas sociales en condiciones paupérrimas 
y traducidas como símbolo representativo de estas dos 
sociedades al lenguaje de la fotografía.
En Asentamientos el elemento de la llanta se 
encuentra conformando una estructura sólida, la incitación 
a la utilización de aquel recurso, es utilizada como una 
metáfora de limite, la frontera, el borde de las decisiones; 
pero también como definición de lo marginado, del 
aislamiento (más que geográfico, espiritual) . Allí está 
presente el ser humano como el protagonista que hace 
énfasis en la problemática histórica-social de la migración 
















De esta manera se aporta un significado del contexto 
entendido como ámbito temático que tiene un componente 
social del que surgen las ideas para el artista. Distinguiendo 
categorías que responden a los intereses del artista en torno 
a las problemáticas que plantean, y que mencionamos a 
continuación: una primera categoría que son los contextos 
culturales, aquellos que nos brindan una rica información 
sobre la identidad cultural, con todo lo relacionado a las 
costumbres y comportamientos culturales;  una segunda 
categoría referida a los contextos políticos, en los que el 
arte sirve para mostrar y comprender una realidad difícil; 
y por último, los contextos económicos, relativos a la 
pobreza, inmigración y a las clases sociales que configuran 
escenarios diferenciados para la creación. Por otra parte 
cabe mencionar que para entender un proyecto artístico 
es necesario situarlo dentro de su contexto histórico, 
entendiéndolo más allá de los factores que envuelven a 
una obra y que la sitúan en una línea del tiempo (Richmond 
2009).
El acercamiento que esto propone implica una 
reflexión íntima del contexto del artista y del modo en que 
influencia su proceso de creación. Dentro de los diferentes 
aspectos para comprender los vínculos que una obra 
mantiene con su contexto podemos mencionar el que se 
establece mediante la identificación entre cuestiones íntimas 
del artista y su obra, referida a las relaciones entre la obra 
y las vivencias vividas por el artista. Otro sería el análisis 
de las circunstancias externas que rodean al artista y que 
influyen en su visión hacia la obra, aquella representación 
que aporta la obra de un significado atendiendo a una 
problemática a tratar. En él se analizan las repercusiones 
del proceso y los modos en los que cada artista visualiza 
el mundo que le rodea de acuerdo a lo que le preocupa y 
pretende transformar. Y por último, la representación de su 
identidad, aquellos aspectos del contexto social y cultural 
del artista presentes en la obra, comportamientos culturales, 
sociales, políticos, económicos que se identifican en la obra 
y hablan de la identidad del artista. Se trata de espacios de 
análisis de la creación partiendo de lo íntimo a lo general. 
Se trata de espacios de análisis de la creación 
partiendo de una guía que nos lleva a comprender y crear 
desde la conciencia artística, que nos hace investigar 
acerca de determinados conceptos, como parte del 
resultado de las experiencias personales del artista en un 
contexto específico, social y vivencial. Es un ejercicio de 
comprensión sobre el por qué hacemos lo que hacemos, 
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Cristina T. Ribas e Lucas S. Icó
nós aprendemos, como artistas, com essa luta. Complementando 
uma cartografia da resistência da Vila, sempre parcial, neste 
artigo também analisamos a mercantilização das cidades e outros 
processos urbanos, e como as favelas e as comunidades produzem 
por sua vez, processos de resistência.
Palavras-chave: cartografia, caminhada, improvisação teatral, 
resistência, direitos urbanos 
Abstract
Vila Autódromo is a community that resisted eviction in the setting 
up of the Olympics in Rio de Janeiro in 2016. Since 2017 we have 
developed few artworks with this community, discussed here via three 
aspects: a glossary that is being used as a tool for the struggle to 
reproduce itself; walking as a therapeutic practice and of spatial and 
environmental relationship; and the development of improvisation 
theatre as memory device devised to remember the theatre practice. 
Differently from the regeneration model of applying art and gentrifying 
in other areas of the city, cultural production was already part of 
Vila’s housing struggle. So, as artists, we say how we have learned 
from it. Complementing a “partial cartography”, this article adds up 
to other research that has been analysing the commodification of 
contemporary cities and, as well as other urban processes, and the 
resistance that favelas (slums) provide as ways of building up an 
autonomous form of relationship to the territory.




uma cartografia com 
a Vila Autódromo
Resumo
Vila Autódromo é uma comunidade que resistiu à tentativa de 
remoção por conta das Olimpíadas no Rio de Janeiro em 2016. 
A partir de 2017 desenvolvemos alguns trabalhos de arte com 
essa comunidade e, neste artigo, discutimos essas colaborações 
sob três aspectos: um glossário-vocabulário, que vem sendo 
uma ferramenta para reproduzir a luta da Vila; a caminhada 
como processo terapêutico e de relação ambiental/espacial; e 
a improvisação teatral como um dispositivo para rememorar a 
prática de teatro da Vila. Diferente do modelo de desenvolvimento 
que aplica arte à gentrificação em outras áreas da cidade, na Vila 





Caminhar na terra que já não é a mesma – superfície – é mais pra baixo 
aquilo que era conhecido? apagamento e ...
A vida que se produz/reproduz ali naquele 
território ressignifica essa relação ... 
Barricada / asfalto / o que brota
Caminhar ao redor, e caminhar pra longe
Inventar trajetórias, reconhecer o espaço, re-inventar trajetórias 
naquele espaço
Reviver no corpo a memória de uma ação – relação
Reviver pela memória o que se gravou no corpo... memória de uma
relação (de sentidos múltiplos)
Reviver no corpo a memória do que foi inventado
Desde 2009 a cidade do Rio de Janeiro esteve sob 
foco, visto que neste ano a cidade foi escolhida como alvo 
a ser explorado por megacorporações que capitalizam com 
a disseminação de suas práticas extrativistas ao redor do 
globo. A realização de megaeventos como a Copa do Mundo 
e as Olimpíadas trouxeram para a cidade a combinação da 
autocolonização com o capital estrangeiro1. Desta forma 
1 No total, 75 mil pessoas foram removidas na cidade do Rio de 
Janeiro. Uma fonte robusta de pesquisa é o dossiê “Megaeventos e 
Violações dos Direitos Humanos no Rio de Janeiro”, publicado em 
novembro de 2015. Ele foi elaborado pelo Comitê Popular da Copa 
e Olimpíadas, formado por associações de bairros e favelas e ONGs. 
<https://br.boell.org/pt-br/2015/12/10/dossie-rio-olimpiadas-2016-os-
jogos-da-exclusao>
a famosa paisagem do Rio de Janeiro se tornou o local 
de exploração e corrupção numa agenda global2. O intuito 
de revitalizar e redesenhar também afetou comunidades 
e bairros vulneráveis, como favelas e assentamentos 
autoconstruídos. Nesse processo, que também afetou 
outras cidades brasileiras, a Vila Autódromo se tornou 
conhecida mundialmente por sua resistência. 
A luta da Vila contra o desaparecimento foi 
simultânea à rápida revitalização da zona portuária. Com 
o aparecimento de novos edifícios e empreendimentos a 
zona portuária se tornou o local inaugural de publicidade 
dos Jogos Olímpicos. Desde o início, a produção artística 
e cultural desempenhou um papel importante nos novos 
projetos urbanos e projetos de revitalização. Na zona 
portuária do Rio, os projetos de revitalização incluíram um 
novo museu de arte (o MAR - Museu de Arte do Rio), um 
2  Para acompanhar esse fio, sugerimos artigos de Adriano Belisário, 
como “Documento da Lava Jato sugere cartel na Olimpíada”. Belisário 
mostra como as empresas que vencessem a disputa pela construção 
de locais olímpicos já estavam garantidas um ano antes. São elas a 
Construtora Norberto Odebrecht, Andrade Gutierrez (AG), Carioca 
Engenharia e Carvalho Hosken (CH) - esta última é a empresa que 
mais lucra com a construção na Barra da Tijuca e Jacarepaguá, 
onde fica a Vila Autódromo. In: Agência Publica <https://apublica.
org/2016/04/documento-da-lava-jato-sugere-cartel-na-olimpiada/> 





museu de ciências (Museu do Amanhã), e vários edifícios 
históricos convertidos em estúdios e escritórios para 
arquitetos e designers e muito mais3. Uma parceria público-
privada (PPP) até então inédita nessa escala no Brasil foi 
lançada entre o prefeito do Rio de Janeiro (Eduardo Paes, 
do PMDB), o governo do estado do Rio de Janeiro e a 
presidente Dilma Rousseff, com grandes empreiteiras e 
construtoras privadas. A entrada de uma nova economia 
especulativa (e corrupta) sempre dependeu da capacidade 
dos locais de se adaptarem a uma nova estética forçada: 
a estética da revitalização. No entanto, muitos desses 
projetos se mostraram insustentáveis  e fracassaram4. 
Paralelamente, quem discorda desse processo tem 
buscado formas de praticar sua resistência5.
3 Além de Belisário (ver nota acima), Barbara Szaniecki, Laura Burocco, 
Sérgio Martins e algum texto de minha autoria (Cristina Ribas), 
desenvolvem análises sobre gentrificação e revitalização no Rio de 
Janeiro. As obras de artistas que abordam este tema, entre outras, são 
de Raphi Soifer e Guerreiro do Divino Amor.
4 Um exemplo é a grande feira de arte contemporânea (Art Rio) que 
se instalou na zona portuária nos galpões do cais quase abandonado, 
devido à transferência do cais para um local diretamente no mar, o 
Porto do Açú (que operou outras remoções nessa área). Após as três 
edições, que tiveram uma queda de público e vendas, a Art Rio “voltou” 
para a zona sul da cidade, instalando-se na Marina da Glória.
5 Entre eles: Coletivo Armazém Utopia que tem produzido peças de 
teatro e dança, bem como aqueles que se aglomeram em torno dos 
A comunidade da Vila Autódromo em sua resistência 
e auto-organização ao longo dos anos criou condições 
para a produção cultural e artística em uma situação de 
total abandono pelo estado. Situada no entorno da lagoa 
de Jacarepaguá, a Vila foi ocupada no início dos anos 40 
por famílias de pescadores (e uma conhecida pescadora 
chamada Mariza do Amor Divino). O povoamento cresceu 
com a chegada dos operários que construíram o próprio 
Autodrómo. Durante a década de 1960, trabalhadores da 
construção civil da Barra da Tijuca precisavam de lugar para 
morar, construindo novas moradias no local6. A ocupação 
da Vila foi legalizada na década de 90 com a concessão 
de posse do terreno pelo governo de Leonel Brizola. A 
concessão foi revertida em 2011 devido a um acordo firmado 
entre o estado e a prefeitura do Rio, facilitando a negociação 
com as construtoras que queriam lucrar com o megaevento. 
A Vila é a comunidade mais próxima ao Parque Olímpico, 
e está situada em uma área de crescente especulação e 
armazéns do carnaval, que se tornaram uma chama de resistência 
nas lutas pelo direito à cidade, nas lutas contra o racismo e contra a 
mercantilização da cultura.
6 Ver o trabalho “Paraíso Ocupado”, de Wouter Osterholt e Elke 
Uitentuis, para entender melhor a economia em torno das construtoras 






expropriação de terras7. Devido a essa proximidade e à 
sua paisagem exuberante e cobiçada, entre 2012 e 2014 a 
comunidade foi quase totalmente removida.
Fig. 1: Vista da Vila Autódromo para a Lagoa de Jacarepaguá. Um dos 
principais motivos para o interesse da especulação imobiliária sobre o 
território.
7 A região de Jacarepaguá, Taquara, Tanque, Rio das Pedras também 
é dominada em parte por negócios imobiliários de facções de milícia, 
amplificando a precariedade das condições de moradia das pessoas 
nesses bairros. 
Quando falamos da luta da Vila Autódromo hoje, 
estamos nos referindo a um grupo de aproximadamente 
15 famílias que permaneceram na área, onde antes viviam 
cerca de 2.000 pessoas. Muitos dirigentes das associações 
de moradores estiveram na linha da frente desta luta 
organizada (como Inalva Mendes Brito, Altair Antunes 
Guimarães, entre outros). A maioria deles chegou a exaustão 
durante os duros meses de remoção. Não existe um censo 
preciso das pessoas que viviam na área. No entanto, 
sabemos que havia cerca de 650 famílias se organizando 
contra o despejo. As condições de moradia eram muito 
diversas, desde barracos até casas de três andares com 
garagem. A remoção da Vila foi iniciada simultaneamente 
com a remoção de diversas favelas na cidade.8 Após anos 
de negociações, acordos individuais foram feitos entre os 
moradores e a prefeitura. A Vila lutou até o fim9. O prefeito 
prometeu construir 20 novas casas para os moradores 
8 O prefeito do Rio de Janeiro em 2009 classificou as favelas – muitas 
em encostas de morros – como “áreas de risco” devido ao deslizamento 
e ao excesso de chuvas. Não foi uma mera coincidência que isso 
aconteceu com a transformação do Rio em sede das Olimpíadas.
9 Em 2012 foi lançado o Plano popular da Vila Autódromo, que foi 
densevolvido com diversas universidades. O projeto apresentava como 
era possível a permanência da Vila integrada ao Parque Olímpico. Esse 






remanescentes. As casas ficaram prontas poucos dias 
antes da abertura das Olimpíadas. A escola e o posto de 
saúde prometidos nunca foram concluídos.
Em 2017, fomos convidados a participar do projeto 
Céu Aberto, que fez parte do projeto maior do Instituto 
Goethe: Futuro da Memória. O objetivo do projeto foi mapear 
iniciativas que vêm abordando memória política de alguns 
grupos sociais ou lutas na América Latina. Os curadores do 
projeto buscaram conectar a memória da luta com a produção 
cultural e narrativas sobre os direitos humanos. Desde o 
início de 2017 vários projetos artísticos foram desenvolvidos 
no âmbito deste projeto10. Gleyce Kelly Heitor, museóloga e 
curadora, nos apresentou o projeto. Gleyce nos encorajou 
a usar a metodologia semelhante à que desenvolvemos no 
projeto Vocabulário Político para Processos Estéticos11 e 
aplicá-la com a luta da Vila Autódromo. O objetivo era criar 
um glossário sobre a memória da luta, incluindo aspectos 
10 Curadores do Futuro da Memória, Céu Aberto no Rio de Janeiro: 
João Paulo Quintella, Igor Vidor, Shana Santos e Gleyce Kelly. Página 
de referência do projeto <https://www.goethe.de/ins/co/es/kul/sup/
mem/ciu/rio.html>
11 O livro e projeto Vocabulário político para processos estéticos foi 
concebido por mim (Cristina). Convidei cerca de 20 pessoas para 
participar de uma investigação coletiva das passagens entre a estética 
e a política, considerando também o ciclo de protestos no Brasil desde 
2013. O livro está disponível aqui <https://vocabpol.cristinaribas.org/>
e práticas de resistência que pudessem ser usados como 
ferramenta para que a luta se reproduzisse. Começamos 
então a imaginar como esse trabalho poderia ser feito.
As práticas de memória da história da Vila começaram 
já em 2016 com o Museu das Remoções12. Este museu a 
céu aberto traz a memória das lutas que aconteceram na 
área da comunidade.
O Museu das Remoções quer ser mais um instrumento de resistência 
e luta, com alcance nacional, em comunidades que sofrem ou já 
sofreram com processos de remoções e práticas especulatórias. Nosso 
objetivo é lutar contra as políticas de remoções, suas ações arbitrárias 
e consequentes apagamentos de memória.13 
O projeto Céu Aberto aprendeu com o Museu e 
quis somar esforços. O Museu criou placas para contar 
sobre a como era a Vila antes das remoções e ajudar os 
moradores a se ressituarem, uma vez que a área da Vila foi 
quase totalmente destruída durante os três anos anteriores 
às Olimpíadas. Ruas, casas, lojas e áreas comuns foram 
lentamente totalmente esvaziadas, com a prefeitura 
e empreiteiras espalhando entulho e transformando a 
área em um local inóspito devido ao trabalho constante 
12 O museu foi idealizado por Thainã de Medeiros, com o apoio de 
Diana Bogado, Mario Chagas e alunos de museologia. Site do museu 





de escavadeiras. Tapumes eram deslocados e aos 
poucos foram demarcando a “conquista” de terras para o 
Parque Olímpico. No local da área da Vila um gigantesco 
estacionamento para o público dos Jogos Olímpicos foi 
construído. Hoje, no mesmo local, acontecem festivais de 
música. Existem muito poucos vestígios da vida anterior, 
como pisos de casas e pequenas partes de paredes.
Em 2017, o Museu das Remoções doou escombros 
ao Museu Histórico Nacional. Como nos disse Sandra 
Maria de Souza:
Nossos escombros são certamente as peças principais de nosso 
acervo e algumas destas peças, foram incorporadas ao acervo do 
Museu Histórico Nacional, onde permanecem expostas na ala de 
exposição permanente de história contemporânea. O que para nós, é 
sem dúvida uma grande conquista. Ao lutarmos por nossos direitos em 
permanecer neste território, acabamos conquistando outros espaços, 
nunca imaginados por nós. (Sandra Maria, Ribas e Sargentelli (org.), 2017, 
p. 22)
Nesse processo aprendemos que a persistência 
dessa luta tem um potencial que vai além da luta pela moradia 
e pela reconstrução da Vila Autódromo. A resistência da Vila 
Autódromo ensina moradores da cidade do Rio de Janeiro 
e de outras cidades, e não apenas de territórios ocupados e 
favelas, sobre formas de coletividade e opressão neoliberal. 
Enquanto a Vila confronta modos de vida e reprodução 
social mais associados às constantes privatizações e 
alienações provocadas pelo alinhamento entre mercado e 
Estado, ironicamente, bem ao seu lado, gigantescas torres 
reproduzem uma burguesia ostentatória levando uma vida 
alienada. A maioria dos empreendimentos são assinados 
pela empresa Carvalho Hosken, com nomes que tentam ao 
mesmo tempo se sobressair no entorno - como “Ilha Pura”. 
Conforme afirma Marcela Munch (2017), pesquisadora 
local, a luta da Vila expressa uma força de resistência ao 
modo de mercantilização das cidades contemporâneas e 
tem uma persistência incomum na fabricação da vida em 
uma cidade incessantemente explorada e segregada. 
Cristina esteve pela primeira vez na Vila Autódromo 
em 2009 com outros integrantes da rede Universidade 
Nômade, promotores públicos e representantes de diversos 
movimentos e redes de ativistas14 que atuaram em diferentes 
bairros para mapear os despejos. Após o convite para fazer 
14 Dois núcleos foram os mais ativos na Defensoria: o Núcleo de 
Terras e Habitações (Nuth) e o Núcleo de Defesa dos Direitos Humanos 
(Nudedh), que foram desmantelados nos anos seguintes. Para mais 
informações, ver: Alexandre Mendes, “A nova luta da Vila Autódromo 
e dos moradores que resistem à remoção: reconstruir a Defensoria 






o glossário em 2017, nós (Cristina e Lucas) desenvolvemos 
mais colaborações e trabalhos artísticos sobre a história 
da Vila. Em 2019, voltamos várias vezes à Vila, com nosso 
amigo e cineasta Sol Archer. Produzimos três vídeos e 
três cartazes exibidos pela primeira vez na mostra (Con)
vivências15. Desta vez, concentramos nas caminhadas de 
Denise dos Santos (uma das moradoras), vivências de ex-
residentes do passado mediadas pelo teatro, e fotografias 
do processo da remoção e das ocupações culturais. Neste 
ensaio, gostaríamos de compartilhar nossa relação com a 
história da luta da Vila Autódromo sob três perspectivas. 
A primeira é a nossa experiência na criação do glossário 
Vocabulários em movimento /\ vidas em resistência (Ribas 
e Sargentelli, 2017), junto com nove moradores da Vila 
e curadores do projeto. A segunda perspectiva é a do 
caminhar como prática de auto-cuidado e resistência, 
tal como apareceu na conversa e caminhada (filmada) 
que partilhamos em 2019 com a moradora Denise Costa 
dos Santos. Na parte final, refletiremos sobre o papel da 
produção cultural e da prática teatral nas lutas por moradia, 
15 O projeto é uma colaboração com o Museu das Remoções, e foi 
parcialmente comissionado pelo CRAC Montbéliard (França), no 
contexto da mostra (Con)vivências (2019), com curadoria de Adeline 
Lépine.
refletindo sobre nossa própria experiência como artistas 






1. Vocabulários em movimento
A remoção da Vila se intensificou por volta de 2013 e 
coincidiu com o levante  que se seguiu ao ciclo mundial de 
lutas urbanas de 2011. As Jornadas de junho de 2013 no 
Brasil foram o auge da resistência à contínua precarização 
da vida durante a governança desenvolvimentista de Dilma 
Rousseff16. Em 2017, quando chegamos à Vila, havia uma 
imensa sensação de sofrimento e perda. No entanto, as 
narrativas destas pessoas, que permaneceram na Vila, 
têm sido também de força, determinação e talvez um certo 
espanto pelas próprias vitórias. Na realização do projeto 
Céu Aberto entramos em contato com a família Macena 
(Maria da Penha Macena, Luiz Claudio da Silva e sua 
filha Nathalia), assim como com Sandra Maria de Souza, 
Sandra Regina, Jade Sol de Souza Teixeira, Denise Costa 
dos Santos, Dalva Chrispino de Oliveira, que participaram 
da confecção do glossário.
Entrar em contato com essas narrativas por meio do 
projeto e produzir o vocabulário foi uma operação delicada. 
16 O filme suíço “Favela Olímpica”(2017), de Samuel Chalard, mostra 
muito bem o contraste entre o plano desenvolvimentista e a vida 
popular. Por um lado, a negociação entre investidores e por outro, a 
realidade das áreas removidas.
Figs. 2 e 3. Cartazes (2019) desenvolvidos com fotos do acervo do 





Primeiro, tivemos que entender por nós mesmos quais 
formas de arte poderiam ser usadas numa cidade que já 
vinha usando a arte para selar grandes contratos e ocultar 
opressões.17 Trabalhando como artistas, aprendendo com 
outras práticas como a etnografia, a cartografia, a clínica 
social, e com as nossas outras experiências, queríamos 
antes de tudo compreender como poderíamos ser úteis 
para a comunidade da Vila; como poderíamos contribuir 
para as necessidades materiais e afetivas das pessoas em 
luta.18
A história de resistência da Vila Autódromo já dura 
mais de cinco décadas. Nossa prática cartográfica revelou 
múltiplos pontos de vista e a conexão entre resistir e 
reproduzir a comunidade da Vila. É assim que Nathalia e 
Sandra moradores e participantes do projeto descreveram 
sua experiência:
17 Quando o Museu de Arte do Rio (MAR) foi inaugurado em 2013 
houve protestos massivos do lado de fora, embora os curadores e o 
programa público tentassem lidar com conflitos do passado de outros 
contextos - como convidar grupos de São Paulo e o Movimento Sem-
Teto do Centro (MSTC) para apresentar algumas de suas colaborações 
desde o início dos anos 2000.
18 Por exemplo, eu (Lucas), que também trabalho como designer 
gráfico, desenhei junto com o morador Luiz Claudio da Silva a placa de 
entrada da Vila Autódromo, que exibe uma foto do antes e do depois 
das remoções.
caminhando pelas ruas da Vila, depois de uma reunião na Associação 
de Moradores, precisavam recolher assinaturas dos moradores contra 
a remoção. Caminhar, bater de porta em porta, como modo de se 
acercar, e de conhecer mais de perto as caras, as vidas, a rotina dos 
moradores, muitos que já eram conhecidos, outros mais, outros pouco. 
(Ribas e Sargentelli, 2017, p. 13)
Começamos o projeto aplicando a cartografia como 
forma de pesquisa, um tipo de cartografia em aberto, 
sempre parcial (Rolnik, 2011), nunca total. A cartografia é um 
dispositivo não representacional, uma forma de conhecer e 
uma forma de produzir arte. Esse conceito ajudou-nos a 
conceber uma abordagem temporal, os encontros singulares 
e a escuta como dispositivo para conhecer e engajar-se. 
A cartografia como método de pesquisa (ou anti-método) 
permitiu-nos conhecer pessoas e suas histórias, falar 
sobre a luta da Vila, criar modos de expressão, e traçar a 
inseparabilidade desses acontecimentos.19 Nesse processo 
temos enfrentado dificuldades e alimentado desejos que já 
vivemos em outros projetos, nos quais estética e a produção 
cultural se encontram com a política. 
19 O objetivo de uma cartografia é “evidenciar um plano de forças”. 
Quando falamos em cartografia como método de pesquisa, falamos a 
partir do que foi desenvolvido no Brasil, a partir das teorias e práticas 
de Gilles Deleuze e Félix Guattari, filosofia da diferença, dispositivos 






Nossa proposta inicial foi simples: nos propusemos 
conversar com os moradores, conhecê-los e conhecer 
sua relação com a luta. Pedimos que trouxessem para 
nossos encontros três palavras “estranhas”, um objeto e 
um som. Nos encontramos em uma das novas casas que 
foi construída em 2015/2016. Entre suas paredes vazias, 
criamos juntos um ambiente para receber os moradores 
da Vila. Então criamos um mapa de temas com base nas 
conversas com nove residentes e em nossas próprias 
pesquisas sobre a Vila. Fizemos anotações, desenhamos 
diagramas e discutimos com os moradores. Curadores do 
projeto também foram convidados a contribuir. A ideia era 
que todos escrevessem de uma perspectiva pessoal, mas 
em conexão com os direitos humanos e as políticas da 
memória. 
Como resultado, a publicação de 46 páginas foi 
impressa em risografia e distribuída gratuitamente. Os 
textos da publicação assumem formatos diversos e cobrem 
uma variedade de assuntos da vida da Vila.  Há um texto 
sobre o Museu das Remoções, informações de utilidade 
pública, verbetes curtos sobre o contexto das remoções 
relacionados às Olimpíadas, fragmentos de conversas 
apresentadas como “palavras onduladas” (frases em 
forma de ondas), diagramas prospectivos e diagramas que 
mostram a estrutura, a história e o futuro da Vila.
A publicação surgiu como uma forma de reproduzir 
a história de resistência da Vila Autódromo, mas também 
contém uma preocupação explícita em compartilhar o método 
que criamos. Como artistas, nos tornamos bons ouvintes 
e de uma certa forma transmissores e/ou replicadores da 
memória corporificada da luta, sensibilizados a pensar 
formas de como as memórias e vozes se tornariam conteúdo 
para o glossário. Nos perguntamos: como vamos lidar com 
essa intimidade que se abriu entre nós? Como ela produz 
modos expressivos? Como as vozes e as memórias dos 
residentes são faladas agora por nossos corpos? Como o 
glossário continua a mobilizar vocabulários das lutas?
Decidimos chamar a publicação de “vocabulários 
em movimento” com a ideia de referir à  atualidade dessa 
luta, sempre em acontecimento, em uma área ainda muito 
segregada do Rio de Janeiro. Percebemos que falar, 
ouvir, retransmitir e mobilizar configuram outra forma de 
abordagem da luta, indo além das formas de pesquisa 
acadêmica e de produção textual sobre movimentos sociais.
Fig. 4. Diagrama 
de Cristina 







2. As caminhadas de Denise
Fazer o glossário com os moradores foi também 
descobrir mais sobre suas vidas pessoais. Denise Costa 
dos Santos nos contou sobre a prática de caminhada que 
desenvolveu. Sua caminhada diária é uma atividade para 
coletar latinhas e garrafas pet com um carrinho de compras. 
O material coletado reverte em fonte de renda extra, mas 
não apenas. Segundo a moradora, durante o período 
das remoções as suas longas caminhadas para fora do 
território da Vila – pelos bairros de Jacarepaguá e Camorim 
– foram fundamentais para ela se manter sã. Com muito 
vigor, Denise tem caminhado até três horas por dia para 
manter o corpo e a saúde mental em boa forma. O vocábulo 
“caminhar / saúde mental” aparece então no glossário na 
forma poética de palavras onduladas, buscando trazer a 
cadência da conversa que tivemos.  
Um ano depois, no final de 2018, voltamos à Vila com 
o artista e cineasta inglês Sol Archer com a ideia de revisitar 
as memórias da luta e criar vídeos com os moradores. 
Queríamos encontrar uma forma de relembrar o passado 
que pudesse ser corporificada, para além da escuta, e das 
imagens em fotografias. Com memória na prática de teatro 
que eles realizavam e a partir de uma relação temporal 
com o território, fazer uma caminhada filmada com Denise 
foi uma das ideias que surgiu.20 Inicialmente queríamos 
escutar dos moradores antigos que se mudaram para fora 
do território da vila, especialmente para o Parque Carioca, 
um conjunto habitacional construído pela prefeitura21. 
Queríamos muito ouvir as vozes de quem tinha ido embora, 
mas os moradores que ficaram na Vila não se sentiam à 
vontade para visitar esses lugares. Para eles, parecia um 
futuro doloroso que puderam evitar. Os novos prédios, 
contudo, foram dominados pela milícia, então lá não seria 
possível filmar ou andar livremente22. Apesar disso, os 
moradores que ficaram no território da Vila nos encorajaram 
a continuar. Eles optaram por organizar os encontros na 
própria Vila, chamando os antigos moradores. Fez muito 
20 Para um relato do filme acompanhado de um ensaio fotográfico com 
stills ver “Uma caminhada com Denise” (2019), In: Fotocronografias 
https://medium.com/fotocronografias/uma-caminhada-com-denise-
255a09e4a5e1
21 Os antigos moradores se mudaram para muitos outros lugares além 
do Parque Carioca, se espalharam, dificultando a convivência. Não 
conhecemos ainda um mapa de realocação dos moradores da Vila. 
22 Milícia é uma forma de poder paralelo militarizado que controla 
algumas áreas no Rio de Janeiro. O controle visa trazer “segurança” 
(o que significa não permitir que ocorra o tráfico de drogas nessas 
áreas), cobra dinheiro por serviços como gás, água, internet e, muitas 
vezes, controla formas de expressão pública, como eventos culturais. 





sentido para nós, afinal eles eram os protagonistas do 
projeto! 
Caminhar com Denise foi outro modo de incursionar 
para fora do território da Vila. As caminhadas de Denise 
são uma fuga e um retorno, um deslocalizar-se e um 
relocalizar-se. Denise explicitou a relação entre o caminhar 
e o cuidar de si. Ela disse na caminhada que nos convidou 
para fazermos juntos: — “O andar que eu ando, não me 
cansa, revigora. É um andar que eu boto minhas coisas 
para fora. Energia entra, energia vem. Eu preciso muito 
dessas coisas, e não ficar presa, amarrada, ter que morar 
em apartamentos.” O vídeo da caminhada, que chamamos 
de Caminhar para longe, tem 24 minutos. Gravamos o som 
com um microfone direcional, incluindo legendas no vídeo 
que funcionam também como comentários de rodapé, 
localizando por onde estamos passando, ou evidenciando 
a situação da filmagem, ou ainda destacando inscrições 
feitas nos muros no território da Vila por moradores, entre 
outros. 
Ela nos contou que as caminhadas que ela fez 
durante as remoções, nos anos anteriores, vinham da 
“necessidade de trazer força interior e poder transmitir 
para os outros”. Percebemos a importância espiritual da 
caminhada, assim como o exercício de recordação de sua 
vida que a caminhada provoca, já que Denise, que é uma 
moradora antiga da Vila, habita a região desde seus 12 
anos. A caminhada é “como se fosse uma terapia”. O “como 
se fosse” revela aquilo que aparece em seu caminhar, e 
que dá um caráter terapêutico — e estético — para sua 
prática: ela se lança no exercício da imaginação em livre 
associação com a paisagem durante o percurso, refletindo 
sobre aspectos de sua vida e, com isso, angariando forças. 
No contexto atual neoliberal e colonialista de ataque a 
populações pobres, como acontece na Vila Autódromo 
(Munch, 2017), a caminhada de Denise é a defesa de um 
modo de vida.
Denise coloca a necessidade aguda do movimento, 
naquilo que podemos entender como uma terapia do 
movimento, diferente mas não totalmente do significado 
incutido em “movimento social”, que por sua vez remete 
à ideia do movimento da Vila Autódromo mesma. Denise 
é muito mais ativa nas atividades internas da Vila e não 
tanto na frente de representação política do movimento. 
Percebemos que a caminhada de Denise faz parte das 
resistências cotidianas fundadas na relação com o lugar e 
com a comunidade.
No percurso que fizemos juntos passamos por 





Riocentro; um grupo de condomínios de edifícios de classe 
média; uma enorme propriedade da indústria farmacêutica 
multinacional GSK. E por outro lado, o início de uma das 
maiores florestas urbanas do mundo, o Parque da Pedra 
Branca. Com Denise imaginamos outros usos e a ocupação 
prévia do território. Ela comentou dos bailes que ia na região 
nos anos 1960, e como gostava de dançar. Nas sombras 
das árvores contou como a paisagem mudou e como as 
memórias vão sendo apagadas com as grandes mudanças 
urbanísticas na área como os grandes condomínios e a 
implementação do BRT (Bus Rapid Transport). Os percursos 
diários de Denise nos localizaram naquele território (onde 
está a Vila, o bairro de Jacarepaguá, etc) elencando 
narrativas e histórias, e também percepções sensíveis.
Caminhando no Camorim, numa conversa sobre a 
situação política atual, Denise lembrou que os moradores 
ainda não receberam o título de propriedade de suas novas 
casas da prefeitura, mesmo após o traumático processo de 
remoção que passaram. De volta à Vila, a moradora nos 
mostrou o local onde ficava a sua antiga casa, destruída 
durante as remoções. A goiabeira que ela plantou ainda 
cresce ali, ao lado de muita vegetação que vai brotando 
em velocidade impressionante. Uma placa em homenagem 
a sua casa feita pelos moradores, parte do percurso do 
Museu das Remoções, foi instalada. A placa diz: “o que 
faz a diferença é lutar no coletivo — ruínas da casa de 
Dona Denise”. Naquele momento a moradora observou a 
vegetação crescendo, sorriu, e por fim perguntou: — Vamos 
voltar para casa?
Fig. 5. Caminhando com Denise. 
3. Prática teatral e produção cultural
Quando conversamos com Nathalia Macena na 
confecção do glossário, descobrimos que ela estuda 
teatro na universidade. Ela nos contou que quando era 
criança fazia teatro na própria Vila! A conversa sobre sua 





organizavam peças de teatro trouxe mais uma linha 
rizomática para essa história diversa. Desde meados dos 
anos 1990, seu pai Luiz Claudio organizava apresentações 
teatrais nas festividades anuais que arrecadavam recursos 
para a construção da Igreja Católica São José Operário. 
Luiz Claudio escrevia os roteiros, que foram escritos a 
partir de histórias bíblicas ou ficções que aconteciam na 
favela. Os roteiros falavam sobre a luta de classes entre 
pobres e ricos. Em 2017, quando fizemos o vocabulário, 
convidamos Nathalia e Luiz Claudio para escrever sobre 
essa experiência, então eles escreveram sobre o papel do 
teatro na constituição da comunidade e sobre a “agir no 
teatro e agir na luta”.
Retomando estes textos, em 2018 quando voltamos 
para realizar os videos, uma das ideias era acessar o 
teatro e suas ferramentas para revisitar as memórias da 
luta. Parecia-nos que através do teatro, da expressão 
corporal e da improvisação, poderíamos criar condições 
para falar do passado. Nosso objetivo era usar métodos 
teatrais em oficinas de improvisação para lembrar partes 
das peças representadas na década de 1990, a fim de nos 
relacionarmos com o presente.
Em uma das fotos que os moradores trouxeram 
para a nossa oficina sobre uma das festas nos anos 1990 
reconhecemos Maria da Penha e Luiz Claudio, atuais 
moradores da Vila. Ambos costumavam fazer teatro quando 
eram jovens. Maria da Penha tinha participado de projeto 
com teatro ainda quando morava na favela da Rocinha, e 
Luiz Claudio, mais tarde, quando cursava a faculdade de 
educação física. Como ponto de partida do nosso processo, 
Luiz Claudio organizou uma exposição das fotos de seu 
arquivo fotográfico na igreja. Lá ouvimos mais sobre as 
peças, vimos vídeos e os roteiros originais. Então decidimos 
reconstituir algumas cenas usando ferramentas de teatro. 
Esta memória nos ensinou sobre o passado, mas também 
sobre o presente. Compartilhamos emoções, a vivacidade e 
a alegria daqueles momentos. Muitas crianças participaram 
de peças de teatro na década de 1990, e elas também 
foram convidadas a participar da oficina – dessa vez como 
adultos! Fomos recriando cenas a partir dessas memórias, 
e uma das cenas que Natalia trouxe era de quando sua 
mãe estava dançando e comemorando depois que recebeu 
a confirmação de que eles poderiam permanecer no meio 
da Vila destruída – memória do teatro que se mistura com 
memória do dia a dia da vida.
Temos trabalhado nos últimos anos com dinâmicas 
corporais e de grupo no âmbito das artes, bem como 





por Augusto Boal. Os jogos corporais e de improvisação 
desenvolvidos no Teatro do Oprimido são baseados em 
uma análise de classe social, problematizando formas de 
opressão social, econômica e política. Os jogos de teatro 
também poderiam ser usados, portanto,  para rememorar 
o período mais duro da tentativa de remoção da Vila. 
Poderíamos ter reencenado alguns momentos críticos, 
para trabalhar diretamente nas dinâmicas das opressões, 
e claro, na resistência dos oprimidos. Mas isso no final 
parecia bastante desnecessário. Sentimos que havia 
necessidade de momentos de celebração, agora que os 
anos difíceis de remoção passaram. Havia necessidade de 
união, de (re)inventar conexões, de estreitar novamente os 
laços de amor e cuidado, da vida que segue. Para a nossa 
oficina algumas pessoas que não tinham voltado para 
a Vila desde a remoção voltaram pela primeira vez. Isso 
foi muito comovente. Além dos adultos, as crianças, filhos 
dos moradores da Vila que se mudaram, também estavam 
brincando de teatro e aprendendo com a experiência do 
grupo. A minha filha Hannah (Cristina) também estava lá.
O teatro, junto de outras práticas desenvolvidas na 
Vila, fazem parte da rica produção cultural que sempre foi 
uma forma de angariar apoio nos anos de remoção. Em 
2013 os moradores da Vila se organizaram com diversos 
coletivos como o “Ocupa Vila Autódromo” (engajado 
no movimento Occupy), realizando festivais de música, 
cinema, teatro e muito mais. Descobrir a luta e sua conexão 
com a cultura e a arte foi como um presente para nós, que 
trabalhamos com arte há muito tempo. A relação com a 
Vila re-localizou nossa própria relação com a produção 
artística, que situamos como uma forma crítica de pesquisa 
(militante, política) e produção estética. Em nosso trabalho, 
a estética (a poética, os processos artísticos) e a política não 
querem ser vistas como separadas. Neste processo elas 
estavam fluindo ou florescendo, conflitando e se fundindo 
de diversas maneiras, respeitando sobretudo a realidade e 
as necessidades da Vila. Em seu texto para o vocabulário 
Nathalia escreveu:
Na luta foi preciso se reinventar, resistir, reexistir! Entre marteladas, 
pancadas, tratores, agressões, escombros e muita falácia... emergia 
uma força sobrenatural (instintivamente coletiva) pela sobrevivência na 
terra adorada, e martelava na mente: se unirmos nossas forças à nossa 
criatividade, podemos reverter esse quadro! Mas, é preciso agir! E se 
tem algo que aprendi nesse processo remocionista é que precisamos 
sair da condição de meros espectadores para ser atuadores da nossa 
própria história. (...) Que tenhamos sabedoria, ardor, coragem e fé 
para navegar neste mar de terra, que possamos atuar e agir nas duas 






Conversando com o que escreveu Nathalia, na Vila 
Autódromo aprendemos que a prática artística é uma forma 
de encontro e expressão de vida.
Fig. 6. Oficina de improvisação teatral. 
Onde nos localizamos
As imbricações entre a estética e a política no 
contexto dos megaeventos reforçam e geram diversas 
formas de exclusão na cidade do Rio de Janeiro, assim 
como no Brasil. Embora não abordando explicitamente 
essa perspectiva, este texto, indiretamente, busca criticar 
essas subsunções, que fazem da arte um instrumento de 
revitalização e gentrificação, colocando em um espaço 
secundário as lutas de classe e territoriais. No final do 
projeto Céu Aberto havia a possibilidade de organizar um 
evento público no Museu de Arte do Rio, na zona portuária. 
Porém houve um entendimento comum entre as pessoas 
do Céu Aberto, que o projeto de revitalização da cidade 
que planejava o MAR era o mesmo que pretendia despejar 
a Vila. Portanto, não fazia sentido organizar o evento de 
encerramento no Museu. Revertendo a lógica do “centro””, 
convocar a “comunidade” artística para se deslocar à Vila 
para o evento final foi uma tentativa de quebrar o privilégio 
de certas áreas de agenciamento da produção cultural e 
aproximá-las das lutas.
Nossa posição ética, nesta produção estética, é que 
para se manter junto ao movimento, os vídeos e as trabalhos 
de arte, assim como o conhecimento produzido, tem que 
estar conectados à luta. Tudo o que foi produzido sobre a 
luta foi dividido ao longo do processo com os moradores da 
Vila, inclusive os recursos disponibilizados pelas instituições. 
Da escuta intensiva, aprendemos a compor com / a partir 
das condições, desejos e necessidades materiais locais. 
Essas obras que desenvolvemos, como forma de invenção 
estética, inevitavelmente nos ressituam em relação às 
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que comunidades fomentamos e participamos?, que 
relação estabelecemos com nossos territórios?. Nosso 
papel como artistas críticos aos processos de subsunção 
das lutas à institucionalidade artística é impedir que as 
instituições e os mercados de arte lucrem com esse 
material sem nenhum ganho para a comunidade, e sem 
um posicionamento político em relação à produção cultural. 
Situamo-nos solidários com a luta e seu posicionamento 
contra o projeto de mercantilização da cidade e suas formas 
de vida. Isso também significa produzir outras formas de 
posicionamento(s) discursivo(s) no contexto artístico. Nos 
dedicamos a pensar esses processos entre arte, moradia, 
direito à cidade e território não apenas nos engajando com a 
memória da Vila Autódromo, contra o seu desaparecimento, 
mas também continuando a lutar contra a mercantilização 
das cidades e vidas em outros trabalhos que fazemos. Uma 
cartografia em processo, uma caminhada, ou uma cena por 
seguir  
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como de la periferia insisten en hacernos creer que es la 
única forma posible de ver y sentir el mundo, la vida y por 
tanto también el arte. 
¿Pero, y cómo se llega a esos lugares, esos espacios, 
a esas experiencias? La idea fue meterse entre un cubito 
blanco, amorfo; porque, aunque parece un cubo, todas sus 
formas internas y externas son redondeadas y orgánicas, 
nada tienen que ver con un espacio o forma pura y neutral 
que intente despojar de cualquier referencia lo que contiene, 
pero además es tan ínfimo en medio del inmenso espacio 
por donde se mueva o se encuentre, que solo la idea de 
pensar en la noción de Cubo blanco, o su opuesto el Cubo 
negro como espacios paradigmáticos es risible. 
Las experiencias vividas durante un tiempo 
específico, los encuentros, los intercambios todos son 
considerados experiencias estéticas, que están basadas 
en “la relación que tenemos con el mundo, y el sentido que 
le damos a lo que nos rodea que proviene de los mismos 
patrones, imágenes, conceptos, cualidades, emociones y 
sentimientos que constituyen nuestra percepción y nuestra 
acción sobre ese mundo” (Zeller. 2018)
Estas experiencias que sentimos individual o 
tenido 13 presidentes de los cuales 11 han sido europeos.
La invención de la noción del cubo branco en 
Occidente1, que se cuestiona sobre problemas del arte 
europeo y norteamericano, produjo en Latinoamérica como 
siempre pasa desde inicios del siglo XVI, una gran confusión 
entre los actores y las organizaciones institucionales del arte 
locales, quienes tratan de entender, explicarse, y ponerse 
al día con esos planteamientos que poco o nada tienen que 
ver con sus realidades locales.
“Os escopos do cubo branco” se plantea como una 
acción continua, en este caso un viaje que permite el vivir 
la experiencia de recorrer espacios, paisajes, realidades, 
lugares, y, tener encuentros; de realizar, sentir, sufrir y 
vivir las experiencias personales e intransferibles que 
se confunden con la vida, la vida como se vive en estos 
territorios y espacios culturales que no conseguimos ver, 
porque por nuestra condición de la que habla Albert Memmi 
en el libro El retrato del Colonizado, nos lleva a siempre 
estar mirando a lugares distantes, y a una cultura que no 
nos pertenece en su totalidad, pero a la que justamente, 
esas instituciones del mundo del arte2 tanto del centro 
1 Brian O’Doherty, 1976
2 Solo por citar un ejemplo, The International Council of Museums ICOM, 
la organización de alcance global que rige los destinos y normas de los 








algunos “gurús” latinoamericanos del arte institucional, de 
ir a recorrer la mitad de la Europa Occidental en 15 días, 
celular en mano para hacerse selfies de espaldas a los 
emblemáticos lugares y obras de arte europeo, y, luego 
publicarlas en las redes sociales como evidencia, para 
como decía Wharol tener los quince minutos de fama, y 
así, buscar la legitimación entre incautos e ingenuos que 
los convierta en personalidades de los sistemas de arte 
regional y local.
Buscando información sobre viajes por Latinoamérica 
para hacer este escrito, de casualidad encontré que Pablo 
Helguera, el artista curador mexicano que a principios de 
siglo se vendía muy bien como la joven promesa del Arte 
Contemporáneo mexicano, que había logrado trabajar en 
el Guggenheim en Nueva York, y se movía como pez en 
el agua entre la crema y nata del mundo del arte afirmaba 
que la ciudad de Toluca en México se parecía a la ciudad 
de Tunja en Colombia.
Recordé entonces, que precisamente en Toluca en 
el año de 2004 en el primer Foro de Arte Latinoamericano, 
organizado por el artista colombiano instalado en Metepec 
Álvaro Villalobos, y en la que participaron entre otros como 
conferencistas los cubanos: la artista Tania Bruguera y el 
curador Gerardo Mosquera, el crítico y sociólogo argentino 
colectivamente con una fuerte carga emocional son 
acciones que no necesariamente tienen un tipo de registro, 
y que posiblemente solo quedan en la memoria de forma 
transitoria. En el transcurso de esta experiencia continua 
se hacen algunas eventuales fotografías de registro que no 
van a ser reelaboradas, ni editadas, pueden ser utilizadas 
como imágenes nemotécnicas para los que participan o se 
encuentran, pueden ser compartidas como imágenes de 
recuerdo, pero no se utilizarán como registros legitimadores, 
ya que las experiencias vividas, consideradas experiencias 
estéticas no necesitan de ningún tipo de legitimación ni 
reconocimiento.
El viaje está pensado como un recorrido que en su 
totalidad dibuja una línea imaginaria, sinuosa, que sale 
desde un lugar casa habitación pasajera hasta un destino 
específico. El viaje se hace por trayectos, que en algunos 
casos van surgiendo a medida que la geografía física lo 
sugiere o determina. En otras, los destinos intermedios son 
lugares a los que se ha pensado en llegar, pasar por distintos 
motivos cada vez, pero en todos, es común que no haya 
una programación o una planeación rigurosa determinada. 
Este viaje en el que se recorren algunos lugares de 








todo bien dispuesto y orquestado que permite entender esa 
expresión popular mexicana que tan bien cae y describe a 
la situación. Helguera “No daba paso sin guarache”, y por 
su lado “la rosca3”en Colombia, “no daba puntada sin dedal” 
ya que estos también se beneficiaban, porque al codearse 
con el artista que venía recomendado por el “centro”, 
hacían pasar el mensaje de que eran los únicos capaces de 
entender y explicar para los otros las propuestas artísticas 
más vanguardistas del momento.
 Hoy, con un poco de distancia en el tiempo, y 
conociendo algunos de los documentos que se grabaron, 
publicaron, e imprimieron es fácil percibir y constatar que 
este fue un proyecto colonial que en poco se diferencia a 
cualquiera del siglo XVI.
Leyendo algunos de los documentos que dan 
cuenta del paso de Helguera por Bogotá dejan ver que 
este presentaba su proyecto como una gran epopeya. 
Por su parte Lucas Ospina, uno de los artistas locales que 
comenzaban a ser de los más influyentes de la escena del 
arte nacional, en un blog de arte local escribió su impresión 
del personaje que llegaba a Bogotá. “El hombre, como 
3 Rosca, colombianismo. Grupo de personas que obra en beneficio 
propio, excluyendo a otras sin razón. No te dieron el puesto, porque no 
era de la rosca. https://es.calameo.com/read/0043402788bbce2d2b58a
Néstor García Canclini, el colombiano Rosemberg Sandoval, 
el español Santiago Sierra, y los mexicanos Melquiades 
Herrera y el ya mentado Pablo Helguera quien presentó 
una propuesta de viaje, que saliendo desde Alaska llegaba 
hasta la Patagonia, pasando evidentemente por Bogotá. 
Su proyecto lo denominaba Escuela Panamericana del 
Desasosiego que tenía como propósito realizar una obra 
de arte social y crítica institucional. 
Terminando su charla, y ya tomando un tinto, 
recuerdo que le pregunte qué por donde tenía pensado 
pasar en Colombia. Me nombro un par de instituciones 
y enseguida reconocí el esquema que seguramente se 
repetiría en varios países de Sudamérica, cada uno con 
especificidades locales evidentemente. Como lo dijo, y 
sabiendo cómo funciona el mundo institucional del arte en 
Colombia tuve la certeza, de qué se trataba realmente este 
viaje de arte social y critica institucional. 
El solo presentarlo a quienes debería ser, le habría 
puertas de museos, facultades de artes, eso sí, las que 
pudieran influir y decidir sobre cuál es el arte legítimo que 
se debería de seguir y desarrollar en aquel ambiente aun 
con dejes pueblerinos. Charlas, conferencias, exposiciones, 








su compromiso utilizo distintas páginas y sitios de internet: 
Mapping the Republic of Contemporary Art (Notes from the 
Panamerican Highway), Art Lies Magazine, http://www.
artlies.org y Pablo Helguera Archive en http://web.mac.com/
phelguera/iWeb/Site/Welcome.html
Dejando de lado los chismes del arte local colombiano, 
hay que decir que el viaje que emprendimos con mi esposa 
Marcela Morado, y nuestro perro Güero en Porto Alegre no 
estaba financiado ni patrocinado por ninguna Fundación o 
Institución. Siempre he considerado que, si se quiere tener 
libertad e independencia para hacer o actuar en el campo 
del arte no se puede depender de ninguna institución 
que, a cambio de una financiación, una legitimación, y un 
reconocimiento oficial va a direccionar un trabajo y exigir 
resultados específicos.   
Si tenía la certeza, que hablaríamos de arte con 
algunas personas que encontraríamos en el camino, pero 
hablaríamos sin ningún tipo de búsqueda de legitimación 
del mundo del arte, la intención fue encontrar personas 
para hablar, debatir y compartir sobre muchos temas y 
cualquiera que fuese surgiendo por el camino sin que 
hubiese uno determinado o especifico prohibido o vetado. 
Aunque cargamos dos computadores, estos venían 
bien empacados, guardados y de difícil acceso ya que no 
buen artista que era, decidió un día renunciar a su trabajo y 
convenció a un grupo de instituciones (que se podrían llamar 
Creative Capital Foundation, The September 11th fund, 
Lower Manhattan Cultural Council, la Colección Jumex, El 
Museo del Barrio, Americas Society y Art Nexus) para que 
le financiaran su próximo proyecto artístico independiente: 
un viaje por América para hablar con mucha gente de arte 
y de América.
Helguera en Bogotá se muestra decepcionado 
porque no le hicieron el recibimiento que él esperaba y 
según él, ameritaba. En su texto: Buenas y malas noticias 
(Helguera, 2008) describe algunas de sus experiencias en 
Colombia seguido de ripostas de actores locales en las 
que se perciben las mutuas manifestaciones de envidias, 
desprecios, y vituperios que vivió en contra de las élites del 
mundillo del arte local, por cierto, bastante conservadores 
según afirma, … “han decidido remitirse a la crítica de arte 
tradicional y tratar de colocar a un proyecto continental 
dentro de un cubo blanco.” Del otro lado decían “que esto 
es solo una estratagema comercial para satisfacer a alguna 
fundación neoyorkina.” (Helguera. 2008).
Finalmente hay que señalar que Helguera para dar 










Si bien es cierto durante nuestra estancia en Porto 
Alegre habíamos tenido un par de teléfonos celulares 
bastante elementales, para el viaje decidimos comprar un 
buen aparato al que Marcelita quien es más próxima de ser 
una nativa digital le instalo un programa que sin necesidad 
de internet nos podía guiar por donde nos moviéramos. 
Esta herramienta fue bien importante y muy útil, 
especialmente en algunas ciudades donde el transito es 
un caos y la gente tiene ya un ritmo apresurado de vida 
moderna como para detenerse a responder preguntas 
sobre lugares “desconocidos”. Hoy día en las populosas 
ciudades latinoamericanas no es fácil preguntar por alguna 
información ya que fácilmente se puede caer en manos de 
algún delincuente abusado.
Este viaje fue una buena práctica de colaboración 
para desplazarse por distintos sitios, por un lado, Marcelita 
organizaba lo relativo a los mapas que había que bajar y se 
encargaba de la manipulación del teléfono. Del otro lado, yo 
seguía cierta intuición geográfica, y un relativo conocimiento 
de cómo moverse en lugares y sitios desconocidos.
Finalmente, veinte días antes de iniciar el viaje, 
después de seis meses, siete intentos y algunos miles 
de reales gastados en dos escuelas de conducción en 
Porto Alegre, logre obtener la carta de motorista, permiso 
teníamos la intención de usarlos en el camino más que 
para guardar las fotos que se realizaban en el trayecto, 
y previendo además, cualquier mala sorpresa de que 
llegásemos a ser robados por el camino y/o las ciudades 
por donde pasáramos. En los computadores traíamos 
las memorias de todo lo que habíamos realizado durante 
cuatro años en Porto Alegre.
El acceso a internet lo hacíamos en terminales 
locales a donde llegábamos ya que esto de alguna 
manera nos permitía ver la relación de los habitantes 
de una localidad con las tecnologías de la información y 
comunicación. Realmente durante los tres meses y medio 
que duro el viaje necesitamos muy poco del internet y casi 
nada de las redes sociales. Básicamente lo utilizamos 
para enviar mensajes a las familias en Colombia y México 
dando partes de tranquilidad. Nunca intentamos postear 
imágenes del viaje, de los productos que consumíamos, y 
menos de la vida íntima o cualquier cosa que diera cuenta 
de los vericuetos e intimidades del viaje. Seguramente los 
algoritmos de Facebook no han logrado saber de este viaje, 
porque con frecuencia me llegan mensaje diciéndome que 








En un par de lugares donde nos detuvimos, los 
campesinos prósperos hablan con una cierta nostalgia de 
unos antepasados no muy lejanos que tuvieron que dejar 
sus miserias en Italia, pero eso si dejan claro que aún tienen 
derecho a esa nacionalidad, no se entiende muy bien para 
qué les podría servir porque ya no tienen ningún tipo de 
vinculo social o familiar con ese país y las noticias que 
tienen de allí son las que les ha llegado por tradición oral.
 Los paisajes aquí son melancólicos, grandes medio 
planicies que se extienden hasta donde se puede ver, 
todas de un color amarillo ocre blancuzco que producen los 
rescoldos de las plantaciones extensivas de soya. Aparecen 
en el paisaje uno que otro árbol de la flora nativa que por 
algún milagro se salvaron de ser tumbados o quemados, y 
que no albergan ni de casualidad un solo pájaro.
Me pregunto que habrá pasado estos últimos meses 
de expansión del covid 19 con el ritual de camaradería 
que acostumbran en el horizonte gaucho, conformado por 
algunos de los estados del norte de Argentina, Uruguay, 
Paraguay, y los estados del sur de Brasil, de beber el mate 
en una misma cuya, poro, porongo, o mate usando la misma 
“bombiya5”.
5 Bombiya, es el nombre que le dan los argentinos a una pequeña caña 
de conducir o pase de conducción que nos permitirían ir 
a recorrer los 13:500 kilómetros que deberíamos transitar 
para llegar a Bogotá nuestro destino. 
Antes de partir, pasamos unos días en los suburbios 
de Porto Alegre disfrutando de la especialidad gastronómica 
local que suponíamos no encontraríamos en otro lugar 
más adelante4, los churrascos que se nos ofrecían copiosa 
y casi sagradamente todos los días, acompañados de lo 
que conocemos en Colombia como ensalada rusa; papas 
con abundante mayonesa, rociado con cervezas y buenas 
canciones gauchas: brasileñas y argentinas entonadas con 
la guitarra y en un portuñol impecable.
Para salir de Brasil atravesamos varias pequeñas 
nuevas ciudades, o poblados como nosotros le llamaríamos, 
en cuyo centro en uno de los costados del parque o plaza 
casi siempre hay una iglesia de medio estilo gótico nuevo, 
y en los que la mayoría de las personas son rubias o 
blancas lo que por momentos lo hace a uno pensar que 
se encuentra en algún pequeño poblado de Alemania, o la 
Francia profundas.
4 Es importante anotar que los asados paraguayos son también una 








cerca de media hora, así que para bailar hay que elegir 
una buena pareja, pero nadie sabe más. Por aquí son los 
músicos, embajadores que hicieron conocer y popularizaron 
las cumbias colombianas. Sus músicas animan las fiestas, 
y en los mercados populares se escuchan sus melodías 
por donde quiera que se camina. Por un par de billetes sin 
mucho valor se pueden comprar los C.D.s con todas sus 
músicas.
Sobre los paraguayos pesan algunos preconceptos 
por parte de sus congéneres brasileños, prejuicios que 
seguramente tienen sus orígenes en los numerosos 
conflictos limítrofes que han tenido los dos países desde 
la época de la colonización española y portuguesa hacia 
1600. Ideas que se afincaron en la actualidad, a partir 
de la confusa guerra para un neófito extranjero, que los 
paraguayos llaman guerra contra la Triple alianza y los 
brasileños guerra do Paraguai que sostuvieron hace cerca 
de siglo y medio.
Justo entrando en Paraguay viniendo del Brasil se 
encuentra una ciudad nueva que es una zona franca donde 
se encuentran todo tipo de mercancías y baratijas de origen 
chino. Desde esta ciudad se surte el contrabando hacia el 
Brasil y el norte de Argentina. Es curioso pensar porque 
los mercaderes del arte no crearon una bienal de arte 
Esta costumbre no es fácil para un no iniciado. Tomar 
una infusión con el mismo pitillo o popote que utiliza un 
desconocido no es sencillo, pero en las regiones del cono sur 
esta es una cuestión de identidad y hasta de nacionalismo, 
ya que en cada país reclama para sí la verdadera forma de 
tomar, preparar y presentar el mate. 
Sin embargo, es en Paraguay donde las personas 
cargan con un enorme recipiente de dos litros o algo más 
de capacidad donde llevan la infusión fría de la hierba mate 
que llaman terere. Casi todas las estaciones de servicio o 
gasolineras que están a la orilla de las carreteras intentan 
seducir a los camioneros con que ahí ofrecen el hielo 
gratis para el terere. Bebida helada que con los calores 
abrazadores que hacen por allí consumirla parece más una 
cuestión de sobrevivencia.   
Es justo en Paraguay y el norte de Argentina en 
donde numerosas personas, cuando se enteran que 
uno es colombiano, como una forma de congraciarse 
preguntan ¿si conocemos al Cuarteto Imperial?  conocen 
sus canciones, los nombres de los músicos e historias 
del grupo. En Colombia en todos los diciembres se baila 
el mosaico de la agrupación que ya todos sabemos dura 








italiano de carne y otros sabores son una delicia en cada 
esquina.
En esta ciudad hay bastantes personas que 
reivindican hacer parte del collasuyo7; se consigue con 
facilidad, aunque no tan barata la hoja de coca para 
mambear8 y hay unas momias incas encontradas a más de 
cinco mil metros de altura en uno de los museos locales, 
por aquí sigue sonando el Cuarteto Imperial y sus cumbias 
tropicales. 
Por las montañas desérticas de los alrededores se 
encuentran poblados en las que se siente la influencia 
de la arquitectura en adobe de las antiguas culturas 
precolombinas. En la mayoría de los cementerios que se 
encuentran alejados de los poblados, las tumbas siempre se 
colocan orientadas hacia el horizonte, y siempre adornadas 
con flores de colores ahora hechas de plástico. Aquí se 
percibe por el clima seco y por ratos muy frio, que muy 
seguramente muchos de los cadáveres se conservaran en 
el tiempo.
En Purmamarca un poblado desértico que está al pie 
7 Una de las cuatro regiones de las que constituían el imperio Inca o 
Tahuantisuyo.  
8 Mambear. Es masticar hoja de coca con algún tipo de calcio (conchas 
de mar o de rio trituradas)
contemporáneo o un evento como In Site 6 (San Diego - 
Tijuana) en Ciudad del Este, ya que esta ciudad reúne todas 
las condiciones para realizar un evento super comercial de 
Arte Contemporáneo global. Allí se reúnen tres fronteras, 
hay una maravilla natural constituida fundamentalmente por 
el agua: le foz de Iguaçu, hay conflictos de narcotráfico, es 
una ciudad cosmopolita y se mueven enormes cantidades 
de dinero. Todas las condiciones para hacer las delicias 
de curadores y artistas globales o globetrotter. Nociones 
de límites, fronteras, libre circulación, agua, contrabando, 
Drogas, cultivos extensivos, transgénicos, glifosato, 
nacionalismos, y capitalismo entre otros. Esquema de 
evento de arte contemporáneo que seguramente va 
a cambiar y ya no va a ser posible con la pandemia del 
Covid-19. 
En el norte de Argentina, en la ciudad de Salta se 
percibe fácilmente el mestizaje de lo español, lo inca y los 
más recientes inmigrantes italianos. Hay construcciones 
coloniales de tipo español, muchas personas andan con 
tejidos de colores andinos, se bebe buen vino tinto y blanco, 
empiezan a haber humitas o envueltos de maíz o tamales 
por todo lado. Las empanadas que parecen de origen 








de renacimiento como presagiando la muerte de la Era del 
Capitalismo. 
En la ciudad de Potosí se siente una constante 
sensación de inquietud, algunas construcciones coloniales 
de tipo español, entre ellas la antigua Casa de la Moneda 
que en la actualidad funciona como museo, y cuyas 
derechos de acceso es lo único que los habitantes de esta 
ciudad hoy en día reciben como retribución a las enormes 
cantidades de plata que a costa del trabajo esclavo y la 
vida de cientos de miles de indígenas fueron extraídas de 
Sumaq Orcko (Cerro Rico) para ser enviadas y cebar las 
arcas de la monarquía española en la metrópoli.
En la actualidad sigue siendo una ciudad minera, 
diariamente cientos de personas, exponiéndose a fatales 
accidentes o morir por los gases intentan exprimirle las 
ultimas onzas de plata que quedan dentro de la montaña. 
Ahora, la ciudad de Potosí ha sido declarada como 
patrimonio de la humanidad, algo de lo que los potosinos 
se sienten orgullosos, aunque poco reciben a cambio, solo 
les queda el consuelo de que con sus riquezas ayudaron a 
consolidar la Modernidad de Europa y a afianzarla como el 
centro del mundo por un tiempo.
Frente a un farallón de 110 metros de alto, 1200 
de las grandes montañas de los Andes hay un árbol enorme 
de algarrobo que seguramente es milenario, y el primero 
que vimos de muchos que nos encontraremos en el camino 
De estos árboles extraen la sabia y se fabrican diferentes 
productos medicinales y uno que otra bebida alcohólica. 
Por aquí, los árboles deben de crecer muy lentamente en 
medio de esta tierra hostil, y desértica, pero de una belleza 
conmovedora. En estas tierras, el tiempo pasa lentamente y 
las distancias empiezan a ser impresionantes. Desde aquí y 
hasta los Andes ecuatorianos la sobrecogedora naturaleza 
pone en cuestión constantemente esa idea Occidental 
de que la naturaleza es para dominarla, y hace sentir, lo 
irrisorios que podemos ser los seres humanos en un punto 
cualquiera solo del planeta sin ir más lejos. 
Mas adelante hay un lugar insólito y alucinante al 
que llaman el cementerio de los trenes, justo casi a la 
entrada del salar de Uyuni al sur de Bolivia. Una cantidad 
importante de vagones, locomotoras, y ruedas de trenes de 
comienzos del siglo XX yacen abandonadas carcomiéndose 
lentamente al sol, la sal y el agua como un reflejo de la 
muerte de la Modernidad y el extractivismo. Estos objetos 
que parecieran indestructibles, frutos de la omnipotente Era 








Las obras de arte son de una fragilidad tal, que 
incluso incluso muchas de los objetos que se han creado 
desde los inicios del neolítico hace 10.000 años ya han 
desaparecido sin dejar huella. Solo a algunos rastros que 
reflejan el impacto de la acción humana sobre el planeta 
van a poder sobrevivir dejando una huella indeleble y no 
son propiamente obras de arte. El Antropoceno10 como 
Era geológica ha sido caracterizada por algunas de 
las creaciones del ser humano: el cemento, las huellas 
radioactivas que se encuentran por todo el planeta producto 
de los ensayos nucleares y estallido de la bomba atómica, 
la desaparición masiva de especias animales y vegetales, 
el plástico y los huesos de pollo que hoy día se encuentran 
por todos los rincones del planeta.
La práctica social, más curiosa que he podido tener 
durante el viaje y conocer como acción perfomatica turística 
es la visita a las Aguas minero medicinales de Marcani en 
San Pedro de K´Acha en la Provincia de Canchis - Cuzco en 
el Perú. Es realmente curioso como en todas las pequeñas 
calles del poblado que conducen al Centro de Aguas 
Medicinales hay cientos de mesas y puestos de venta en 
10 El concepto de Antropoceno fue acuñado en el año 2000 por el 
científico Paul Crutzen. 
metros de largo y una inclinación de 72 grados donde hay 
una cantidad impresionante de huellas de animales que 
vivieron hace 68 millones de años aproximadamente, no 
puede dejar de sentirse una especie de emoción inquietante, 
que hace pensar en la nimiedad de la que está constituida 
la idea antropocéntrica de Historia.
Frente a este muro casi vertical Cal Orck’o (cerro de 
cal)9, en medio de una zona desértica que hace 68 millones 
de años era un charco o pequeño lago de lodo que se 
encontraba en las márgenes de algún riachuelo por donde 
pasaban y vivían una cantidad importante de especies 
animales, hoy conocidas como dinosaurios y que dejaron 
por accidente, las huellas de sus pisadas como vestigio de 
su existencia en este lugar,  algunas de las imprentas que 
sobrevivieron durante tanto tiempo y de manera efímera 
surgieron para en poco tiempo desaparecer ya que algunas 
de estas pisadas fotografiadas en 1994 por Mario Suárez 
R. hoy día han desaparecido. (Suarez. 2019. Pág. 56) es 
casi imposible no reflexionar sobre esa idea Occidental que 
se cultiva entre los artistas de “hacer historia” o realizar una 
obra que “pase a la historia”.
9  Cal Orck´o o Cerro de cal se encuentra ubicado a 6 kilómetros de la 








de canecas alineadas, llenas de agua y algunas cubetas 
de metal, frente a unos treinta sanitarios todos sin puertas. 
Para tener derecho a utilizar este espacio cuantas veces se 
considere necesario y pertinente, es indispensable pagar un 
dólar y el salvoconducto que se recibe a cambio es un sello 
impreso en la muñeca que se puede mostrar con premura 
al portero. Este sello recuerda a los que les imprimen para 
marcar a las personas que visitan los presos en algunas 
cárceles en Latinoamérica.
A algunos metros de la entrada a los sanitarios hay 
otro acceso gratuito que lleva a unas treinta letrinas, a las 
que un funcionario está tirando constantemente baldados 
de agua para limpiar.
Pasada una media hora y luego que las personas han 
bebido aproximadamente ocho vasos de agua, empiezan 
con cierta diligencia a caminar en dirección de los sanitarios 
o a las letrinas. A medida que se acercan a las puertas de 
entrada se ven moverse con cierto premura, apretado los 
glúteos y el esfínter. Al final cuando ya no pueden contener 
la diarrea provocada van es corriendo rápidamente a los 
sanitarios. Luego de un par de minutos salen con cierta 
cara de descanso, aunque se nota cierta preocupación por 
tener que volver corriendo de donde acaban de salir.
Casi todos, vuelven a beber un par de vasos más de 
la que se ofrecen rollos y rollos de papel higiénico y vasos 
desechables de plástico. 
Este es un poblado entre Puno y Cuzco donde no se 
encuentran turistas extranjeros europeos, norteamericanos 
o australianos que vienen a buscar el exotismo de los incas, 
quechuas o aimaras. Solo turistas peruanos, bolivianos, 
ecuatorianos y muy seguramente un colombiano y mexicana 
despistados o perdidos en el camino.
En el centro de un patio que estéticamente no tiene 
nada de interesante o atractivo, hay una pequeña fuente que 
surte de agua a todos los asistentes que se acercan para 
llenar sus vasos con el líquido que les va ayudar combatir o 
prevenir cualquier malestar y enfermedad gastrointestinal.
Entre vaso y vaso, todos con cierto disimulo intentan 
informarse de lo que puede pasar un poco más adelante. 
Los que padecen de alguna enfermedad y ya han visitado el 
lugar, comentan que es necesario tomar lentamente entre 
siete u ocho vasos del líquido para obtener una sensación 
especial.
Durante aproximadamente media hora que requiere 
el ritual de beber el agua, las personas se van preparando 
con cierta diplomacia sobre como se hace para tener 








vivían de la rica cantidad de peces que hay en el océano, 
y, de los cultivos de ahuyama, maní, tomate, tabaco, piña, 
frijoles, calabazas y algodones de colores. En uno de estos 
valles, el de Supe, se encuentran las ruinas arqueológicas 
de la ciudad de Caral, la más antigua de América que floreció 
hace 5200 años aproximadamente y fue contemporánea 
de las civilizaciones primigenias egipcia, sumeria, China e 
India. 
Un poco más al norte, cerca del valle de San Rafael 
y el rio Casma se encuentra el observatorio astronómico de 
Chankillo el más antiguo de América, constituido por trece 
torres de piedra instaladas en el horizonte que desde un 
punto fijo permiten marcar los solsticios y equinoccios en 
este sitio especifico.
En el recorrido de este viaje encontramos enormes 
cantidades de paisajes que han sufrido profundas 
transformaciones, todos ellos, tienen en común que los 
ecosistemas nativos han desaparecido para dar paso 
a cultivos extensivos de soya en el sur de Brasil y norte 
de Argentina, palta o aguacate en el Perú, banana en la 
provincia del Oro en el Ecuador, y cañaduzales en el Valle 
del Cauca en Colombia. En medio de esos enormes y 
monótonos monocultivos por donde se va transitando se 
respira un aire enrarecido con olor a agrotóxicos y glifosato 
agua, y repiten cada vez con mayor naturalidad y confianza 
las visitas a las letrinas. Al final se tiene que esperar por 
más de cuarenta y cinco minutos después de la última visita 
al sanitario, para tener la certeza que no le van a coger los 
afanes en la calle y así poderse retirar del centro medicinal. 
Saliendo de allí hay bastantes restaurantes que ofrecen un 
caldo de cabeza de chivo con chuños11 para recomponer el 
cuerpo y volver a la normalidad, algo que debido a la grasa 
en mi lógica no cuadra muy bien.
Resulta realmente curioso e interesante esta acción 
colectiva en la que en aquella ocasión nos reunimos cerca 
de cien personas, casi todos desconocidos entre sí para 
hacernos una purga12 colectiva, tomando como laxante agua 
de las montañas andinas y provocarnos deliberadamente 
una diarrea general.
La costa del Perú está frente al Océano Pacifico, y 
es una franja de tierra desértica que atraviesa de sur a norte 
el país, cada 20, 40 kilómetros se encuentran pequeños 
valles con riachuelos que bajan de las montañas desérticas, 
y donde florecieron en la antigüedad distintas culturas que 
11 Chuños, papas deshidratas al frio y que se pueden conservar incluso 
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que comprimen el pecho y dificultan la respiración.
Es impresionante y pasmoso ver la degradación de 
la tierra, los ecosistemas y el paisaje que en estas partes 
del mundo realizan algunas multinacionales gringas o 
europeas con el objetivo de producir monocultivos para 
alimentar los supermercados de E.U., la Unión Europea, 
Japón y China a precios irrisorios.
Al entrar en Colombia nuestro destino final, se 
rememora enseguida la sensación de miedo, desaliento y 
pesimismo que produce la permanecía constante y latente 
de la violencia que parece nunca acabar, sino más bien 
estar enquistada en el accionar de distintos grupos armados. 
Solo entrando en la ciudad de Ipiales, en los comienzos 
de una noche fría de los Andes nariñenses un grupo de 
unas veinte personas encapuchadas con pasamontañas, 
y armados de grandes garrotes recorren las calles de la 
ciudad para masacrar a palos a cualquier desprevenido que 
olvido entrar en su casa si es que la tiene antes de las 8:00 
de la noche, y así garantizar utilizando el miedo y el terror 
que la ciudadanía respete el régimen político establecido.
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Em 2017 e 2018 realizei uma travessia na região 
do semiárido baiano, uma caminhada coletiva, que 
acontece anualmente, a Caminhada dos Umbuzeiros. 
Refazemos o percurso dos Conselheiristas (peregrinos 
que acompanharam Antônio Conselheiro na construção 
do arraial de Belo Monte) da cidade de Uauá até Canudos 
Velho. Nessa caminhada de três dias percorremos 55 
quilômetros na caatinga.
Fig. 1. Gildemar Sena e Felipe Rhein. Mapa da carta do caminho da 
IV Caminhada dos Umbuzeiros, 2017. Fonte: acervo pessoal 
Atravessar esse pequeno trecho do semiárido 
baiano é viver o sol intensamente, a seca e, as vezes, as 
rápidas transformações proporcionadas pela chuva; é levar 
espinhos que grudam na roupa, passar por currais nas 
comunidades de fundo e fecho de pasto1, cuidar para não 
encostar na favela, árvore cravejada de pequenos espinhos 
que causam ferimentos e urticária na pele.  É passar 
por muitos leitos de rios temporariamente secos, colher 
umbu do pé e se ofuscar na luminosidade da região: de 
tudo isso se faz a Caminhada dos Umbuzeiros. É também 
construída de encontros, conversas com os gestores 
das cooperativas locais de catadoras de umbu, com os 
moradores do caminho, descendentes de conselheiristas 
do Belo Monte, pequenos agricultores, criadores de bode, 
poetas e artesãos da região. 
1 O sistema Fundo de Pasto se estabelece não por uma intencionalidade coletiva de 
definição de uma área de utilização comunitária, mas através de regime de uso comum 
das terras que se desenvolve de acordo com a utilidade daquela porção do espaço para 
sobrevivência dos rebanhos de ovinos e caprinos e, por conseguinte, da própria família 
camponesa. Do texto As comunidades de fundo de pasto e o processo de formação de 





Fig. 2. Trecho da caminhada dos Umbuzeiros, comunidade de Fundo 
de Pasto. 2018. Fonte própria
Esta travessia foi idealizada inicialmente por Padre 
Marcos Peregrino, há mais de 15 anos, que desejava uma 
caminhada que valorizasse a história de luta e resistência 
do povo dessa região no semiárido baiano e a intitulou com 
o nome da árvore sagrada do sertão: o Umbuzeiro, levando 
também em consideração o deslocamento cotidiano das 
catadeiras de umbu, que no período de janeiro a maio 
enveredam pela caatinga na colheita do fruto para vender 
nas feiras e na beira das estradas da região.
Além de mostrar o sertão a partir do umbuzeiro como 
entidade e presença que existe também enquanto metáfora 
de vida e resistência nessas terras áridas, a caminhada 
promove uma experiência que atravessa a história do povo 
da caatinga:
 
A primeira caminhada saiu de uma utopia para realidade a partir da 
iniciativa do professor e escritor Sérgio Guerra, que viabilizou a 
concretização da tão sonhada expedição ao inseri-la na programação 
das atividades alusivas ao Centenário do Professor José Calazans 
realizada pela Universidade do Estado da Bahia (UNEB), em agosto 
de 2015; por este fato a caminhada aconteceu em agosto, e não no 
período do umbu, como é previsto desde a sua concepção.
 A segunda expedição foi realizada em abril de 2016, homenageando 
João de Regis, filho de conselheiristas, que contribuiu ao longo do 
tempo com vários depoimentos sobre a Guerra de Canudos e ajudou 
a aprofundar o resgate da verdadeira história de Canudos, a história 
dos vencidos, em detrimento da propalada e conhecida versão dos 
vencedores. (Sem autor, 2019)
Fazer esse caminho me possibilitou conhecer uma 
história que escapa às narrativas hegemônicas tanto 
da guerra de Canudos quanto desse trecho da região 
nordestina. Trouxe outro entendimento sobre o semiárido 
para além de alguns estereótipos, mas também por eles, 
que, ao contrário de serem limitantes, são evidências de 
algumas disputas de narrativas – como o convívio com a 





Fig. 3. Trecho da Caminhada, Umbuzeiro. 2017. Fonte própria.
A caminhada traz algo que está no lugar da 
experiência coletiva, na produção de múltiplos relatos que 
são também particulares e que acrescentam camadas 
de significados para a construção de uma narrativa mais 
plural, segundo Walter Benjamin no artigo O narrador. 
Considerações sobre a obra de Nikolai Leskov de 1936: 
“a experiência que passa de pessoa a pessoa é a fonte a 
que recorrem todos os narradores. E, entre as narrativas 
escritas, as melhores são as que menos se distinguem 
das histórias orais contadas pelos inúmeros narradores 
anônimos”. A obra prima Os Sertões não é um relato da 
história de Canudos, e sim um relato da sua morte, uma 
narrativa hegemônica (solicitada pelo jornal Estado de São 
Paulo e pelo Exército brasileiro) 
Canudos é a primeira grande batalha da república e talvez a mais 
emblemática: dirigia-se a uma imagem fantasmagórica do atraso, um 
passado que nada tinha de passado, uma tradição que precisava ser 
morta. E isso se fez não só através do aniquilamento do corpo dos 
conselheiristas na brutalidade das trinta mil mortes, mas pelo fogo que 
queimou Canudos e pela água que lhe afogou a cinza quando, mais 
à frente, ergueram-se a segunda Canudos.  Foi por tudo isso, mas 
também pela construção de uma imagem de atraso da qual Canudos 
era a encarnação, que se construiu uma narrativa moderna preciosa, 
um dos mais altos volumes de nossa cultura. A operação, aqui, é o 
apagamento pela exposição e redução do Outro a uma alteridade 
radical – uma alteridade nua, segundo Rancière (1996) -, na qual a 
diferença só produz distância e impossibilidade de constituir o mundo 
comum. (BARROS, 2018, p.27-8)
Fig. 4. Caminhada dos Umbuzeiros, encontro com gestora da 





Quando penso nessas narrativas em deslocamento 
pelo semiárido como forma de resistência é priorizando 
cada vez mais as narrativas grudadas nos corpos, 
que compartilham de múltiplas experiências enquanto 
caminham, experiências coletivas, individuais, subjetivas e 
corpóreas, narrativas em incorporação. 
As caminhadas funcionam como uma espécie de 
errância no entendimento e análise desse lugar, considerando 
o trajeto não como um espaço dado, mas como um lugar a ser 
construído, a partir dessas experiências incorporadas pelo 
caminho e da sua interpretação. Analisando criticamente o 
espaço, olhando para a sua história por meio dos arquivos 
produzidos, mas entendendo que a história é uma coisa 
viva e em construção (Walter Benjamin 1985, pág.229-32), 
esse espaço não é um lugar homogêneo e vazio o qual 
podemos simplesmente encher de camadas temporais, ao 
contrário, ele é um tempo saturado de agoras em confronto 
com o momento presente. 
Fig. 5. Trecho da Caminhada dos Umbuzeiros, 2017. Fonte própria.
O trabalho Para resistir: bendegó, foi concebido 
para atravessar essa noção de experiência e relato, a partir 
das “lendas” que envolvem o descobrimento e a posterior 
apropriação dessa pedra2 (conhecida na região como a 
2 O meteorito Bendegó, uma massa de ferro e níquel com 5.360 kg, é o maior 
exemplar da coleção brasileira e detentor de uma rica história de contribuições à ciência 
meteorítica. Sua descoberta em 1784 no sertão da Bahia, sua épica remoção para o 
Museu Nacional (Rio de Janeiro) no final do século XIX e sua participação em estudos 
que estabeleceram a classificação química dos meteoritos metálicos na década de 1970 
credenciam esse visitante espacial a reafirmar junto à comunidade geológica brasileira 
a importância dessas amostras extraterrestres que são autênticos arquivos repletos 
de informações sobre o que ocorreu nos primórdios do sistema solar e nos processos 
de diferenciação química dos planetas e asteroides. O Meteorito Bendegó: história, 
mineralogia e classificação química
Wilton Pinto de Carvalho, Débora Correia Rios, Herbet Conceição, Maria Elizabeth 





Pedra Cuitá ou pedra Quilá), a sua remoção por parte do 
império, a história oficial que foi publicada em um relatório 
(1888) e a história oral recitada por poetas cordelistas da 
região.
 O trabalho consistiu na confecção de 100 réplicas 
em miniatura do meteorito do bendegó (apelidados de 
bendegozinhos) que foi distribuída entre os caminhantes da 
V Caminhada dos Umbuzeiros (Uáuá – Canudos/Ba, 2019). 
Pensei no meteorito que foi retirado do sertão da Bahia e 
levado ao Museu Nacional no Rio de Janeiro (incendiado 
em setembro de 2018) como uma metáfora de resistência; 
junto à réplica do meteorito acompanhou um cartão que 
continha também esse texto:
O poeta BGG nos diz: “a pedra é um talismã”, assim como essa réplica 
do meteorito de Bendegó, ou como era chamada no sertão, pedra cuitá. 
Foi feita em argila e queimada para ser um talismã, manufaturada uma 
por uma, modelada por mãos sonhadoras para ser guardada, tocada, 
cuidada, acolhida entre outras mãos que também possam sonhar. Uma 
rocha que viajou pela imensidão do firmamento, se aquietou nesse 
canto de pedras na caatinga, lá ela cantava. Foi levada do seu canto 
para repousar em um mistério sólido no Museu Nacional, no Rio de 
Janeiro. Aquele mesmo que ardeu em uma noite sem memória, quando 
tudo foi destruído e só a pedra ficou, inerte, densa, inteira, mostrando 
ao mundo o que é resistência.
Esse bendegozinho retorna como metáfora, símbolo e convite, réplicas 
que estão sendo disseminadas para que continuem a atravessar tantos 
outros lugares e nos façam lembrar desse caminho, dos encontros, 
do sol, da caatinga que é nossa existência e nos faz resistência, da 
história que foi modelada nesse percurso e que pode ser re.modelada 
criando outras, das pessoas que vivem nesse trajeto e são rocha que 
nos fazem pensar nas múltiplas formas de re.existir.
Sarah Hallelujah 
Técnica: cerâmica preta queimada a 1100ºC
Colaboraram com esse trabalho as artistas: Nally Maria, Candyce 
Duarte, Yane Andrade, Flávia Gilly e Violeta Pavão.
As peças foram modeladas em argila, queimadas 
e espalhadas entre os caminhantes, colocadas em 
deslocamento, o que me faz pensar em ciclos de repouso e 
movimento, desde o firmamento até quando caiu no sertão 
da Bahia ao seu posterior transporte até o Rio de Janeiro. 
O deslocamento como uma força narrativa impulsionada 
pelos corpos caminhantes, seja transportando (no caso o 
bendegozinho) ou atravessando territórios, uma construção 
coletiva em movimento da história desse meteorito, 
evocando um relato plural a partir da experiência de cada 
um, composta por diversos agoras. Transportar o bendegó 
para cem lugares diferentes contesta a sua apropriação e 
remoção; agora simbolicamente ele retorna como identidade 





 Fig. 6. Réplicas do meteorito do Bendegó feitos em argila preta, 2019. Fonte 
própria.
Durante a pesquisa para a produção da réplica do 
meteorito encontrei dois documentos que integravam o 
acervo material do Museu Nacional da Quinta da Boa 
Vista, o Relatório apresentado ao Ministério da Agricultura 
comércio e obras públicas e à Sociedade de Geographia do 
Rio de Janeiro sobre a remoção do meteorito do Bendegó 
do sertão da província da Bahia para o Museu Nacional, 
redigido por José Carlos de Carvalho, ex-oficial da Marinha 
de Guerra Nacional Etc., etc., etc., em 1888, e o Estudo 
sobre o meteorito do Bendegó, escrito por Orvile A. Derby, 
ambos disponíveis na internet.
 
Fig. 7. Recorte de documentos sobre o meteorito do Bendegó, 2019. 
Fonte própria. 
A partir da leitura desse material surgiram 
procedimentos de manipulação: subtração da forma do 
meteorito do bendegó em todas as páginas tanto do relatório 
da remoção quanto do Estudo do meteorito, e apagamentos 
via procedimentos digitais dos textos contidos nesses 
documentos.
Algumas páginas continham imagens das diversas 
faces do meteorito; as subtraí dando lugar, através de corte 





do meteorito no sertão da Bahia, bem como fotográficas 
feitas por mim durante a Caminhada dos Umbuzeiros (2017 
e 2018), – vale dizer aqui que o local onde caiu o meteorito 
de Bendegó fica no mesmo município onde se tem início 
a caminhada dos Umbuzeiros, em Uauá – Ba. Desses 
procedimentos construí o trabalho Elaborações para o 
retorno da pedra Cuitá, ainda em processo e estudo que 
poderá futuramente ser apresentado como livro de artista 
ou outra publicação.  Fig. 8. Manipulação digital de páginas dos documentos sobre o 
meteorito do Bendegó, 2019. Fonte própria. 
Fig. 9. Recorte e colagem de 
páginas de documentos sobre o 
meteorito do Bendegó, imagens 
antigas de sua remoção e 
fotografias da Caminhada 






O trabalho (ainda em processo) foi apresentado na 
exposição coletiva Rotas/Rutas por ocasião do 2º Simpósio 
Internacional de Pesquisa em Arte Intervindo, Migrando e 
se (des)localizando, que aconteceu no Centro Cultural Érico 
Veríssimo, em Porto Alegre, no período de 20 de novembro 
até 23 de dezembro de 2019, com curadoria das Professoras 
Claudia Zanatta (UFRGS), Mayra Huerta Jimenéz (UABC – 
México) e Rosa Blanca (UFSM). Nessa exposição montei 
uma instalação composta por essas “lâminas”, uma réplica 
em miniatura do meteorito acondicionado em uma pequena 
caixa preta, uma página contendo uma localização 
geográfica em latitude e longitude, uma poesia do poeta 
BGG da Mata Virgem que reside na cidade de Uauá- Ba, 
uma fotografia de algum lugar na caatinga e um abaixo-
assinado que requisitava a devolução do meteorito de 
bendengó para o seu local de origem no sertão da Bahia.
Fig. 10. Sarah Hallelujah. Elaborações para o retorno da pedra Cuitá. 
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Pretendi sobrepor uma série de camadas do que 
podemos considerar como “documentos históricos”, 
misturar esses tempos, mirar o passado com eventos do 
presente. Procedimentos como cortar, subtrair, apagar, 
remontar, embaralhar possibilitaram a montagem daquilo 
que chamei de diversos agoras, entendendo, como disse 
Benjamin, a história como algo vivo e em construção. Criar 
a minha narrativa da experiência nesse lugar geográfico e 
também histórico.
As histórias desses lugares atravessados — o 
massacre ao arraial do Belo Monte e a remoção do 
Bendegó – se efetivam como histórias da atuação do poder 
do estado na transição de uma monarquia decadente 
e arcaica para uma República moderna e progressista. 
Depois, a construção do Açude de Cocorobó, em 1951, que 
submergiu as ruínas da segunda Canudos reconstruída 
pelos sobreviventes como um apagamento de seus rastros; 
todas elas evidenciam histórias de múltiplos ocultamentos 
de modos de existência.
Assim, trabalhar com a manipulação desses 
arquivos que se efetivam como documentos de uma 
história hegemônica, produzir novos arquivos, é operar na 
margem da incerteza que talvez aponte para possibilidades 
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Cristiano Sant´Anna e Jacson Carboneiro
Ao longo do ano de 2019, dentro do contexto de 
produção de mestrado em Poéticas Visuais pelo Instituto 
de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 
Cristiano Sant´Anna e Jacson Carboneiro, fotógrafo e 
papeleiro da cidade de Porto Alegre, no sul do Brasil, 
estabeleceram uma relação de trabalho em arte que 
chamaram de escambo de saberes. A partir de caminhadas 
pela cidade fotografando e reciclando o lixo, Cristiano 
compartilhou técnicas de fotografia e Jacson ensinou a arte 
da condução de carrinho de papeleiro entre os automóveis 
no trânsito e modos de entrar e sair dos containers da 
cidade.
O trabalho colaborativo, uma poética da experiência 
de estar e fazer juntos, resultou no Manual de Condução de 
Carrinho de Papeleiro, que envolveu fotografia, artesanato 
e rodas de conversa apresentados durante a Virada 
Sustentável Porto Alegre. Além disso, durante a exposição 
coletiva Rotas/Rutas, do II Simpósio Internacional de 
Pesquisa em Arte: Intervindo, Migrando e se (Des)
localizando, no Centro Cultural Érico Verissimo, em Porto 
Alegre, Jacson Carboneiro expôs um trabalho pessoal que 
é uma pintura em tela resgatada do lixo com intervenções 
feitas por ele sobre o trabalho original. O quadro, 
intitulado Do Lixo ao Luxo, é parte de uma coleção que 
envolve pintura, gravura, fotografia, câmeras fotográficas, 
filmadoras e moedas antigas. Essas peças compõem um 
museu pessoal de coisas que são recolhidas na rua e nos 
galpões de reciclagem.Objetos que perderam o desejo, são 
jogados na calçada e Jacson resgata para dar continuidade 
às suas histórias.
Já em 2020, em uma tarde ensolarada de primavera, 
durante essa pandemia, ambos se propuseram a conversar 
a respeito dos sentidos de recolher e salvar objetos, do ciclo 






Cristiano Sant´Anna: Porque tu pegas o quadro do lixo?
Jacson Carboneiro: Eu tiro ele do lixo porque isso é o 
círculo da reclicagem. Nada é feito para ir fora e tudo tem 
um retorno. Isso é arte. Trabalhar na reciclagem é arte. 
Tudo é feito para se guardar. Se algo vem da reciclagem, 
do trabalho da reciclagem, tem que ficar ali. O círculo não 
tem fim. É salvar, é tirar da reciclagem e dar uma história 
para aquilo. Isso funciona para tudo. A gente sempre dá 
uma história para algo, nós tivemos uma história juntos, e 
aquele quadro também tem a dele. A gente não sabe qual 
é, mas ele passou por muitas mãos, em muitos lugares.
C.S.: Tu fala em salvar.
J.C.: Resgatar.
C.S.: Então, tu fala em resgatar. Eu lembro que na exposição 
tu relatou que o quadro foi tirado do lixo e tu não vias arte ali. 
É a partir da tua intervenção que tu reconheces o artístico.
J.C.: É. Eu coloco o mais importante: o carrinho e a nossa 
localização, que é a Zona VP. Agora tem arte. Tava jogado 
num canto, uma pessoa jogou fora e não tinha valor 
nenhum. Agora tem.





C.S.: O que faz ele ser arte é ele deixar de ser lixo?
J.C.: Sim. Isso. É deixar de ser lixo. Eu retirei ele do lixo e 
coloquei na parede. O carrinho foi parar ali e o quadro foi 
para a parede. 
C.S.: É o teu resgate, como tu diz, que transforma em arte?
J.C.: A partir dali tem uma nova história do quadro. Eu 
chamo do lixo ao luxo. Quando eu levo para a minha casa 
eu sei que tem uma história ali. Eu imagino as histórias, 
mas também ele vai ter outras histórias a partir daquele 
momento. Isso é arte.
C.S.: E porque colecionar?
J.C.: Eu faço uma nova história em cada coisa que pego. 
Em cada coisa que pego tenho uma história para contar. 
Tudo que eu tirar da rua e levar para dentro de casa vai ter 
uma nova história. Se alguém não deu valor eu vou dar. 
C.S.: Isso me lembra o pensamento da artista Mierle 
Ukeles. Ela diz que chamar algo de lixo  significa retirar 
dos materiais suas características. Se chamamos de lixo 
podemos esquecer e colocar à distância. Esse teu resgate 
não é recolocar, recriar, características nessas coisas?
Fig. 2. Fotografias do acervo, Jacson Carboneiro, 2020.
J.C.: Sim, tem quadros que estão danificados, sujos, e 
quem olha não vê as histórias que estão ali. Às vezes o 
quadro está todo quebrado, mas no cantinho tem algo que 
me chama atenção e eu trago. Existem coisas com valor de 
venda também. Tenho uma gravura da Maria de   Jesu que 
foi atirada no lixo. Um trabalho dela jogado fora. Tu acha que 
ela ia querer o quadro ali? Resgatar faz parte disso. Trazer 
também  a história que foi jogada ali. O fim não existe. Tu 





tem fim, não tem ponto final. Resgato a garrafa plástica e 
vendo. Resgato o quadro e guardo. São quadros, gravuras, 
moedas antigas. Tudo bem, são moedas, não tem valor 
sentimental pra ninguém. 
C.S.: Mas a moeda antiga tem um valor econômico. O que 
te faz resgatar algo que não tem valor econômico?
J.C.: Porque eu quero fazer circular. Eu olho e quero refazer 
arte nele. Adiciono um carrinho de papeleiro na pintura, 
uma plaquinha da VP.
C.S.: Sim. E nesse quadro, que esteve na exposição e tu 
chamas Do Lixo ao Luxo,  tem algo fantástico. Quando 
olhamos para ele enxergamos uma paisagem do século 
XIX em um estilo impressionista. É muito fácil relacionar 
àquele tempo e a uma paisagem urbana europeia, só que 
aos poucos começamos a perceber um ruído. Com o tempo 
percebemos o carrinho de papeleiro, a inscrição Arevipa, 
que é o nome da associação de recicladores da Vila dos 
Papeleiros, e isso nos causa surpresa. Tem uma arapuca 
de visão. Essa camada que tu colocas sobre a pintura, 
quando olhamos, se torna uma camada sob a pintura, por 
trás do primeiro olhar.
J.C.: Sim. O cara não nota. Na primeira olhada tu não vês, 
mas com o tempo o carrinho vai aparecendo.
Fig. 3. Fotografias do acervo, Jacson Carboneiro, 2020.
C.S.: E outros quadros? Trabalhos que tu simplesmente 
resgata do lixo.
J.C.: O gostar faz parte. Gosto de quadros, gosto de coisas 
antigas. Se eu permiti que algo fosse para a lixeira, aquilo 





mais vai ter conhecimento sobre aquilo. Poderia ser o último 
quadro de alguém e ninguém poderá saber. Posso até 
pegar um quadro que ninguém deu valor, mas eu resgatei, 
dei história e tirei o ponto final. Eu posso dar uma outra 
história para aquilo, mesmo uma história curta. Apenas 
estar comigo aqui em casa. Mesmo sendo simples, alguém 
vai me perguntar e eu vou contar: achei esse quadro na 
frente de tal lugar, em tal situação. É uma história curta, 
mas é história. E tudo isso junto, futuramente, posso expor 
em algum lugar para que as pessoas vejam do lixo ao luxo.
C.S.: É um museu.
J.C.: É um   cambo da minha puxada de carrinho com o 
lixo descartável. Nós nos unimos e isso vira uma história. 
Puxando carrinho eu dou vida para às histórias. Faço as 
minhas neles e isso, que foi descartado e poderia não existir 
mais, pode seguir em outros lugares futuramente. Tudo é 
reciclável. Tudo vai e volta. Quando tu puser fora, isso vai 
voltar pra ti. Lixo não existe. Reciclagem é isso: preservar, 
cuidar, resgatar.
 
A história a que se refere Jacson são as histórias 
perdidas dos objetos, mas também as histórias produzidas 
a partir do choque com esses mesmos objetos. Como O 
Contador de Histórias, de Walter Benjamin, Jacson abre 
as portas de sua casa para que possamos, a partir da 






Fig. 4. Museu do Resgate, Jacson Carboneiro, 2020.
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Dentro de um arquivo de milhares de fotografias de jardins, 
este foi o primeiro jardim que fotografei. Enquanto caminhava desde 
casa até a terapia, passei uma vez por semana em frente a este lugar 
durante muito tempo, mas foi em um dia distinto que o reparei pela 
primeira vez. Neste dia o jardim não tinha seu aspecto habitual, sorria 
pra mim. Naquele tempo, era um jardim que encontrava sempre. 
Muito devagar percebi outras coisas deste jardim. Ouvi que era de 
um pensionato para mulheres, fui percebendo a capela ao lado, as 
freiras passando vez ou outra. Não por acaso, descobri também que 
ali já tinha sido o lugar de uma escola. Havia um tempo em que este 
era um jardim que eu sempre encontrava. Hoje este é um jardim que 
eu sempre encontrarei 












O artigo procura relatar e analisar a produção do trabalho você é o 
que me difere de ti, desenvolvido ao longo de 2019 por Marta Leite 
Montagnana   durante o mestrado em Artes Visuais na UFRGS. O 
trabalho teve um desdobramento em adesivo, distribuído e colado em 
espaços públicos e um backlight que compôs espaços expositivos. 
Para análise, é tecido um  breve panorama das experiências urbanas 
da autora, que contextualizam a criação e traçam paralelos com 
trabalhos com outras artistas locais de Porto Alegre. Além disso, 
traz à discussão, questões poéticas discutidas pelo trabalho, como 
a noção de fronteira e estrangeirismo, bem como da reflexão teórica 
entre o trabalho de arte feito para a rua ou para a galeria.
PALAVRAS-CHAVE
Relato; cidade; estrangeira; Porto Alegre; Campinas
você é o que 









Campinas, no interior de São Paulo, é a cidade onde 
nasci. Foi lá também onde cresci e onde, desde cedo, morei, 
sempre na mesma casa. Desse território natal, no qual 
me estabeleci e vivi durante vinte e seis anos, carrego as 
minhas próprias experiências urbanas, que sempre     foram 
muito determinadas pelos espaços. Seja pela forma como 
fui levada a ocupá-los, replicando hábitos similares aos 
de minha família e de colegas de convivência, bem como 
seguindo o fluxo tal como fazem os demais habitantes da 
cidade.
Ao ver-me, pela primeira vez, separada de tudo 
aquilo que me formou, de minha cidade, um estranhamento 
passou a acompanhar-me desde então. Esvaziar-se do 
reconhecido, de suas origens, e encontrar em novas 
experiências as fontes da sua própria identidade. Não 
que a identidade gaúcha, seja por isso a minha própria. 
Mas o processo de estranhamento pelo qual passei ao 
residir em Porto Alegre foi também parte do processo de 
autoconhecimento. O processo de ver um outro distinto 
mostra-me também quem eu sou.
Porto Alegre, enquanto metrópole, veio a mim com 
códigos conhecidos, que não tornaram essa experiência 
completamente inédita, não permitindo que me encontrasse 
em completa deriva nesse território, mesmo se assim 
desejasse. Mas a experiência era diferente, bordas 
expandiam-se e regiões estabeleciam-se como mapas que 
auxiliavam em meu deslocamento e, em paralelo, como 
pontos relacionados à experiências pessoais, que me 
situavam como indivíduo e reforçavam minhas relações 
cotidianas e históricas nesta cidade de forma mais fresca e 
densa que vivências anteriores, em Campinas.
Como essas cidades relacionam-se e contrastam-
se? Quais os contrastes das suas formas de ocupar e 
de fazer? O que esses contrastes potencializam e que 
questões trazem? Em meu processo de trabalho, realizo 
caminhadas, durante as quais busco observar e pontuar 
especificidades do entorno relacionadas à ocupação do 
espaço, às trocas e à mobilidade. Dessas caminhadas, 
registro algumas imagens em fotos e faço relatos descritivos 
e narrativos de memória, nos quais registro e reflito sobre a 
experiência vivida. O relato passa a ser o instrumento pelo 
qual trago questões de pesquisa histórica e cultural sobre 
a região e, diante disso, proponho marcações poéticas em 
locais específicos.
Após os percursos e durante a escrita dos relatos, 
as palavras também vêm a mim como falas recolhidas 
ao acaso, durante as interações vividas relacionadas ao 





ao longo de conversas casuais com habitantes da cidade. 
Essas falas compõem os relatos de percurso e integram-se 
como parte constituinte deste trabalho. Dessas narrativas, 
articulo a história local de ocupação e construção espacial. 
A partir disso, desenvolvo as intervenções que aliam a 
experiência ao relato, aplicando palavras por meio de 
estêncil em lugares específicos, a palavra vazada ou a 
palavra preenchida, de acordo com as reflexões e com as 
articulações locais. Assim sendo, entendo a ação que se 
desenvolve em acordo com   a professora e pesquisadora 
Maria Ivone dos Santos (2008), que reflete sobre os 
percursos da cidade como sendo, de fato, o que altera 
nossa relação com esse lugar, aliados a relatos e a mapas, 
para além do transporte em veículos, pois é assim, na 
cidade, no habitat contemporâneo, que depositamos nossa 
atenção e nossas projeções.
Este trabalho e pesquisa nascem, portanto, das 
experiências urbanas nas cidades de Campinas e em 
Porto Alegre. Os deslocamentos são um espaço criado 
no interior das questões levantadas, funcionando como 
disparadores. O caminhar, pedalar ou mesmo transitar em 
veículos automotivos, mais raramente, são algumas das 
formas de viver a cidade de Porto Alegre e de perceber 
suas mobilidades, ocupações e linguagens, que a mim 
fazem sentido e que se interligam, por contraste, com 
minha pesquisa anterior em Campinas, de como percebia 
esses aspectos na minha cidade de origem. Nesta nova 
cidade, tomo o mesmo procedimento como guia, de forma 
a entender este espaço, relatar experiências e identificar 
contrastes. 
Sendo assim, habitei Porto Alegre, munida de 
minhas referências campineiras, que     se modificaram e se 
expandiram, e segui vinculada a esta outra cidade,     na qual 
minhas novas experiências dialogam. Duas cidades onde 
caminho, observo, registro, intervenho. Nesse processo, eu 
vejo uma cidade por meio da outra.
Abro a porta, tranco a porta, abro a outra 
porta e depois a grade e tranco a porta e fecho 
a grade, destranco a porta e fecho, destranco o 
portão e fecho. Ao atravessar a rua, uma pomba-
asfalto. Caminho: semáforos, poucas pessoas, carros-
preferencial, percursos, paradas, pontos, bichos, 
tropeço, bicicletas, escadas, viaduto, padaria, 
ônibus - percurso: uso o celular, desço - mercado, 
vendedores, muitas pessoas, pessoas-forçadamente-
preferencial, lojas, “compro ‘ôro’”, subida, 





Ao sair, vamos por caminhos que só havia feito de 
ônibus. O caminhar nos faz despertos. Insônia. Em 
cima do viaduto vejo: amarelos retalhos prédios, em 
meio a percursos asfaltos dinâmicos, céu azul. Faz 
frio e sol. É uma cidade grande, mas não é uma cidade 
insana. Ainda há horizonte, ainda há cor, ainda vejo 
árvores, ainda vejo espaço, ainda vejo o céu sem 
esforço. Embaixo do viaduto, plantas. Uma floricultura 
- Expectativa de vida. Comércios, pessoas, prédios 
baixos, calçadas estreitas, anúncios–“atacados, 
artigos religiosos, Gabriela”. Chegamos a uma grande 
avenida. Cidades frenéticas, fluxos permanentes. 
Churrasqueira na calçada, “Bebeto - 40 anos de swing 
- Bambas da Orgia”, comércio intenso, “agora tu 
cuida da tua bolsa”, manequins, salgados, meias-
calças, brinquedos, panfletos, a la minuta, roupas, 
prédios antigos. Aguarda muito tempo para o semáforo 
de pedestres abrir por poucos segundos. Catraca.
Fig. 1. você é o que me difere de ti
Marta Leite Montagnana. Adesivo. 14 X 5 cm. 2018. Fonte: arquivo 
pessoal.
 
Parte importante da experiência em Porto Alegre 
surgiu das interações com as mais variadas pessoas, 
para além dos espaços e da visão mais distanciada 
como caminhante. Quando retorno da rua, da experiência 
mais crua e ordinária desta cidade, durante os relatos 
que redijo em seguida e que compõem estes textos, em 
meio a pensamentos e anotações, flutuam afirmativas 
que provocam-me sobre contextos e sobre relações 
estabelecidas nas experiências corriqueiras. Essas 
afirmativas questionadoras, ambíguas, flutuantes, nascem 
neste contexto porto-alegrense onde a água, a fluidez, 
fazem-se mais presentes que em Campinas, a geografia 






As narrativas trazidas sobre os deslocamentos 
e sobre as percepções de formas de ocupar a cidade, 
apresentam esses aspectos que, particularmente,     me 
estimulam. O interesse ocorre, pois são atividades que 
entendo contribuírem     com a prática urbana como de fato 
cosmopolita, através da vivência dos espaços públicos e 
culturais, assim como de seus transportes e possibilidades 
de ires e vires, mobilidades que são oportunidades de 
interagir, de experienciar e de investigar novos lugares e 
realidades, relacionar-se com diferentes, sair do cotidiano 
sem tantos esforços e poder     utilizar outros equipamentos 
urbanos. Mesmo tomada de diversos fatores pouco 
convidativos, a meu ver, a cidade de Campinas é uma cidade 
onde muitas origens se aglomeram, devido à indústria 
presente na região e à pesquisa em desenvolvimento 
tecnológico que se estabeleceu por lá e que atrai muitos 
trabalhadores. Então, assim como em Porto Alegre, é 
muito comum ver pessoas que não são nascidas na própria 
cidade. Porto Alegre, por sua vez, é feita de várias origens, 
por ser uma capital, consequentemente, uma cidade com 
muitas oportunidades. Porém, em Campinas, a origem de 
alguém raramente torna-se parte de um diálogo, quanto 
mais uma tendência comum ao estabelecer novos contatos. 
Atribuo parte dessa característica de Porto Alegre, de criar 
um diálogo em torno da naturalidade, a um volume menor 
da diversidade dessas origens, que são majoritariamente 
do estado do Rio Grande do Sul, enquanto, em Campinas, 
nota-se uma diversidade maior, devido à sua proximidade 
com a cidade de São Paulo e ao crescimento local recente 
nas áreas tecnológicas. 
Foi ao longo do processo, desde a mudança, que 
a percepção dessa nova experiência distante das minhas 
origens foi aguçando a percepção de contrastes entre 
a cidade de onde eu vim e esta onde passei a habitar. 
Desde maneiras de ocupar o espaço que, em Porto Alegre, 
apresenta-se de forma mais intensa e politicamente 
mais ativa e polarizada; até formas de relacionar-se 
interpessoalmente e, por isso, também, formas de falar, que 
é o que instiga este trabalho em questão, especificamente. 
Esses pontos de estímulo para as minhas intervenções 
pela cidade partem também desse entendimento de mim 
como estrangeira neste território,     percepção esta que me 
acompanha e me move a me entender melhor e também a 
pensar relações com este lugar e com pessoas locais, além 
de repensar relações com meu lugar de origem.
Para existir a diferença é necessário que existam as margens, os 
limites que separam o eu do outro e que possibilitam que o jogo entre 





como uma abertura ao diálogo. No entanto, nem sempre isso é 
possível, mesmo porque no Outro pode existir a expressão daquilo que 
se nega em “si”, ou que, por ser muito diverso, causa estranheza e 
distanciamento. (SILVEIRA, 2005, p. 28).
Flávio Leonel Abreu da Silveira (2005) pontua, ainda, 
que a existência de fronteiras, pressupõe interação de 
diferentes e, portanto, diálogo. É pelos diálogos com as mais 
diversas pessoas, nas mais distintas ocasiões: no comércio, 
no transporte e nas ruas, ao pedir uma informação, até nas 
reuniões de amigos e de conhecidos, ou em meio a eventos 
e cursos, que sinto-me percebida e pontuada como vinda de 
fora. Expressões orais que usam aqui, que nunca ouvi, em 
contraste com as que eu uso e que não fazem parte desta 
realidade colocam essa situação mais evidente. Mas, mais 
do que isso, é notável a diferenciação no uso da palavra 
“você”, pouco comum no cotidiano porto-alegrense, em que 
é mais usual o pronome “tu”. Durante os primeiros meses, 
percebi que, frequentemente, ocorre, ao início de um novo 
diálogo com um desconhecido, em seguida à minha primeira 
frase com o uso de “você”, a pergunta do interlocutor – “de 
onde é que tu é?” – que me direciona e, nesse momento, 
o assunto anterior costuma ser interrompido, desviando-
se para o novo convocado, essa origem e os motivos de 
minha mudança. Essa situação é recorrente nas mais 
diversas ocasiões e a pauta do estrangeirismo é frequente 
nos diálogos, através dessa abordagem e construção. 
Assim pontuada a diferença entre os interlocutores, lugares 
e posições são determinados. É a partir dessa percepção 
que vem o trabalho você é o que me difere de ti. A frase 
foi construída em meio a pensamentos e a relatos escritos 
sobre como vem construindo-se a experiência em Porto 
Alegre e a minha posição como estrangeira, não só como 
sensação pessoal, mas também explicitada nos diálogos, 
sendo esta a visão do outro, que me coloca assim e nos 
difere por origem. 
Você é o que me difere de ti foi uma criação inicial 
em suporte de adesivo, meio de disseminação de uma 
mensagem, de natureza diferente do estêncil, do recorte e 
preenchimento, utilizados usualmente por mim. Mas ainda 
mantém a reprodutibilidade, nesse caso, ainda facilitada, 
com o intuito de espalhar o máximo possível, distribuir para 
que fossem levados adiante e anonimamente, ocupando 
diferentes superfícies. Essa ação, de colar, feita por mim e 
por outros é simbólica. Traz a fronteira como relação, com 
a possibilidade de cruzar, conhecer o contexto do outro, 
dialogar a partir de outra perspectiva, a do estrangeiro, do 
migrante. 





incômodos pela presença de escrita inserida na cidade, 
o trabalho pode relacionar-se com os Truísmos de 
Jenny Holzer1, frases curtas e contextuais, colocadas 
pontualmente ou espalhadas, que demandam tempo e 
reflexão do transeunte, como protect me from what I want. 
O trabalho da artista, instalado em um telão luminoso 
em meio à Times Square, em 1982, traz à tona questões 
como desejo e capitalismo, desejo e afetos, sobre 
desejos genuínos e desejos socialmente construídos. 
Assim também, minha proposta chama ao pensamento e 
possibilita diversas interpretações em sua ambiguidade, 
poeticamente provocativa, a formulação redonda tenta 
trazer pensamentos sobre si mesmo e sobre o outro em 
posições que se revezam e que se misturam em uma 
confusão de diferenciações. Entretanto, essa abertura dá-
se pela construção da frase em cima de um pensamento 
gramatical que explicita, através da concordância, que 
é a palavra “você” que leva o outro a diferenciar-me, a 
reconhecer-me como estrangeira. A clareza desse contraste 
1 Jenny Holzer é uma artista estadunidense conceitual. Trabalha 
com a instalação de palavras e de frases, os Truísmos, no espaço 
público, especialmente no espaço urbano. Utiliza equipamentos de 
propagandas como LEDs, neons, outdoors, projeções. Mais trabalhos 
em <https://projects.jennyholzer.com/>
sutil no cotidiano, que demarca origens e lugares, estampa, 
então, o adesivo que infesta discretamente, porém repetida 
e crescentemente a cidade, os espaços, assim como em 
movimentos migratórios entre territórios e assim como a 
frequência dessa demarcação nos diálogos desde minha 
chegada a Porto Alegre. 
A artista Maria Ivone dos Santos, em Questões, 
também cria e espalha frases – perguntas – por Porto 
Alegre a partir de experiências de observação do entorno. 
O trabalho parte dessas experiências de endereçamento 
que se apresentam, inicialmente, como cartas que podem 
ser transportadas e que pressupõem um interlocutor. A 
partir disso e com o desenvolver do trabalho, ela estende 
determinadas questões para a fotografia, tornando-as 
objetos, dotadas de cor e de fundo, ampliando, assim, 
o seu potencial.     A mesma artista passa a deslocar os 
enunciados pelos contextos em grandes cartazes lambe-
lambe colados em tapumes de construções pela cidade. 
Parte, portanto, dessa observação dos contextos e do 
diálogo, igualmente, como fontes para o trabalho verbal, 
que carrega contrastes. “O que foi sonhado? O que foi 
construído? O que resiste ao tempo?” são as perguntas 
que Maria Ivone estampa os tapumes. Esse trabalho, 





processo de diferença linguística como desafio ligado aos 
enunciados, na busca de uma tradução poética potente no 
novo contexto. As questões indagam e provocam sobre o 
tempo, sobre o transitar, sobre as alterações de paisagens 
externas – e internas – através das novas construções e 
das demolições, sobre o que se conserva e o que resiste 
na trama urbana. Segundo Maria Ivone (p13, inédito), “ao 
lado do que parece ser permanente, de edificações e de 
alterações de ordem construtivas que ocorrem na cidade, 
existem outros fatores que a animam e constituem sua 
identidade”, os cartazes que ocupam o tapume e que 
seguem a dinâmica do efêmero, podendo ser, em seguida, 
cobertos por novos cartazes, e assim sucessivamente, até 
que os tapumes sejam retirados. 
As indagações, são perguntas poéticas abertas que, 
individualmente, podem ser entendidas como perguntas 
meditativas, mas que, em seguida, trazem para o contexto 
os processos de urbanização à tona, convocam a crítica 
do olhar para o entorno. O trabalho, provoca a reflexão e 
causa essas dualidades, de forma similar ao que ocorre 
em você é o que me difere de ti, ambos carregando a 
mesma linguagem e cores, em diálogo com os contextos 
experienciados na capital gaúcha.
Fig. 2. Questões
Maria Ivone dos Santos. Cartazes sobre tapumes, 90 x 60 cm cada, 
tiragem serigráfica, 200 cópias de cada. Porto Alegre, 2008. Fonte: 
SANTOS, no prelo.
Um desdobramento possível do trabalho você é o 
que me difere de ti que concretizei em 2019, foi um backlight 
direcionado a espaços expositivos. De alguma forma, a luz, 
transpassada, cruzada, projetada, sempre me interessou. 
O backlight permitiu a presença do recorte e a possibilidade 
de executá-lo eu mesma, fator que me é caro. O trabalho 
compôs, dentre outras, a exposição Rotas/Rutas, no Centro 
Cultural CCEE Erico Veríssimo, em Porto Alegre, no bairro 
Centro Histórico, entre novembro e dezembro de 2019.
Esse trabalho trouxe, diretamente, a transcrição da 





provocação nas ruas, de início, causava-me contrariedade. 
Entretanto, entendo que a provocação coube sem perda 
de significado, uma vez que a potência do enunciado 
permanece reflexiva e adaptando-se aos diversos contextos. 
Maria Ivone dos Santos reflete sobre o deslocamento 
de enunciados, quando migra as perguntas do trabalho 
Questões, das cartas para o cartaz, instalado em tapumes, 
e, então, para a galeria, traduzidas, apresentadas em 
moldura, para contemplar outro lugar em um diferente país.
As interlocuções que tornam possível constituir um campo problemático 
prático-teórico para a mobilidade desses enunciados nos levam a ver 
que os lugares e operações engajadas pelas práticas artísticas hoje 
podem ser muito diversos. Se as formas de recepção se alteram face 
aos formatos propostos, na carta enquanto objeto ou no formato de 
cartaz, os enunciados convidam, diferentemente, a uma experiência 
singular. (SANTOS, p.13, inédito).
Esse lugar singular converge com a posição que 
Cláudia Zanatta traz em entrevista (p.229-230, no prelo), 
de que a galeria pressupõe já a existência de trabalhos de 
arte, ela elimina algumas tensões e dúvidas que um trabalho 
na rua está sujeito. No caso, a galeria concede-nos já a 
entrega do caráter do trabalho, mas ainda não resolve o 
enigma. Posto embaixo de uma escada, a frase você é o que 
me difere de ti é para onde nossos olhares não se voltam, 
numa caixa de luz que chama, provoca, questiona. Nesse 
caso, ainda, a autoria ali é denunciada discretamente, pois 
o nome da autoria não se encontrava anexado ao trabalho 
diretamente, apenas em folheto da galeria mapeado e 
entregue, não causando perda ao trabalho nas ruas. O 
contexto da rua segue sendo mais abrangente e alcançando 
públicos mais diversos e ocasionais.
Fig.3. Cine Coral
Cristina Ribas. Instalação Artística. Porto Alegre, 2004. Fonte <https://
azulejista.wordpress.com/cristinaribas/estampas/cinema-coral/>
Relembro aqui, ainda, o trabalho de Cristina Ribas2, 
Cinema Coral (2004), no qual a artista desloca painéis 
2 Cristina Thorstenberg Ribas é pós-doutora pela Goldsmiths College 
Universit of London e atua como pesquisadora, artista e professora na 






luminosos do respectivo cinema de rua em Porto Alegre, 
já desativado, para a galeria do Instituto Goethe. Naquela 
ocasião, o trabalho continha uma denúncia, estava exposto 
juntamente às fotografias de outros cinemas abandonados 
e falidos e trazia a situação do cinema de rua na cidade. 
Porém, com a instalação luminosa reformada e, ali, em 
galeria, a artista traz duas dimensões complementares do 
trabalho, uma documental, as fotografias, e outra artística, 
já que buscava expor a situação de invisibilidade dos 
cinemas porto-alegrenses. Ação esta bastante política. 
No caso do meu trabalho em galeria, também trago o 
enunciado elaborado para a rua e desloco-o para a galeria, 
não no sentido de fazer ser visto, mas buscando expandir 
seus meios. Assim, também a iluminação própria se faz 
presente, como no trabalho de Cristina, e o caráter político 
do trabalho, velado, sobre migrações, pode desvendar-se 
no contexto da exposição Rotas/Rutas, com mais facilidade 
do que nas ruas, já que tinha o deslocamento e as migrações 
como tema.
Fig. 4. você é o que me difere de ti
Marta Leite Montagnana. Instalação Artística. Casa Baka. Porto 





Por fim, estampo Porto Alegre – e as demais 
cidades que foram somando-se organicamente – com essa 
provocação que reflete uma percepção bastante pessoal. 
Percepção essa que me mostra estabelecendo relações 
com este lugar novo e desconhecido, diferente e que 
também difere-me do que aqui encontro. Troca que me 
mostra sobre mim e sobre este outro que é meu interlocutor, 
com o qual estabeleço contato direto, mas que, por vezes, 
conecta-me ao contexto e, por outras, distancia-me, em 
uma mistura de vínculos e de desalugarejamento.
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Fig. 5. você é o que me difere de ti
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A ação participativa Um bolo para os meus nasceu 
inicialmente como um projeto e veio a existir, de fato, 
somente na exposição ROTAS/RUTAS, no dia 11 de 
dezembro de 2019. 
Um bolo para os meus surgiu do meu desejo de ouvir 
relatos daqueles que quisessem conversar sobre como 
suas vidas vêm sendo afetadas desde o início do ano de 
2019 (ou desde 2016…). Esse trabalho se insere dentro de 
uma pesquisa maior, sendo, assim, um desdobramento de 
Brasil, doce como um brigadeiro1. Este, por sua vez, consiste 
em uma ação participativa que parte de uma reflexão sobre 
a origem do nome desse famoso doce brasileiro — uma 
homenagem a um dos candidatos à presidência do país em 
1945, o militar da aeronáutica Brigadeiro Eduardo Gomes 
— e na qual preparo uma panela de brigadeiro dentro do 
espaço expositivo enquanto converso com os participantes. 
Procuro conduzir a conversa motivada pelo interesse sobre 
a dificuldade que muitos brasileiros encontraram ao precisar 
escolher apenas um lado no momento em que o Brasil se 
encontrava polarizado politicamente e dividido em muitos 
1 Em dezembro de 2018, Brasil, doce como um brigadeiro integrou 
a exposição Dias de Vênus na Casa Baka, Porto Alegre. A ação 
participativa foi realizada duas vezes, na noite de abertura e em uma 
outra ocasião, em que fui convidada para repeti-la.
outros sentidos. Todavia, a partir do momento em que a 
assombrosa promessa se tornou algo concreto, dividindo 
o país, percebi que não acreditava mais ser possível haver 
um “Brasil todo doce”, como brigadeiro. 
Então, quando falo dos meus, refiro-me àqueles 
cidadãos que, assim como eu, não se sentem nem se 
entendem democraticamente representados pelo cenário 
político que se instaurou no país. Mais do que isso, pessoas 
que sentem ter se tornado impossível conviver com quem 
escolheu um caminho de radicalização pela direita. Assim, 
a partir desse lugar, onde amargo a realidade, decidi que se 
ainda fosse possível oferecer algo doce, isso seria dividido 
apenas com aqueles que sofreram (e continuam sofrendo) 
comigo, com os meus. 
Planejei iniciar simplesmente falando com 
meus conhecidos, pessoas do meu convívio diário, e, 
instintivamente, ir buscando por outros meus. Logo, a 
metodologia desse trabalho consiste, basicamente, em 
estar com pessoas, conversar, fazer exercícios de escuta, 
pedir por relatos, anotar pedaços de conversas, tudo isso, 
enquanto preparo ou compartilho um bolo feito por mim. 
No entanto, eu não sabia quando ele iria tomar forma e 
acontecer de fato; era preciso um incentivo para que essa 





no encontro com o outro. 
No meu processo criativo, quando penso um trabalho, 
além de propôr algo visual que, em contextos específicos, 
pode ser lido como um trabalho de arte, desejo que o outro 
recorra a todos os seus sentidos para experienciar minha 
proposição artística. Então, para chegar ao resultado 
desejado, articulo os seguintes elementos: informações 
visuais e textuais, preparos de receitas que fazem parte 
do repertório cultural e do imaginário brasileiros e, por 
fim, minha presença. Em seguida, falarei como esses três 
ingredientes foram combinados e deram forma à proposta 
Um bolo para os meus. 
O bolo 
O bolo entra nesse trabalho como um mediador, um 
facilitador, oportunizando que o escrevente em potencial 
possa ter um momento de prazer, através dessa “comida 
que abraça”, ao passo que se coloca a refletir sobre como 
a realidade tem lhe afetado. Poderia um bolo de cenoura 
com brigadeiro cheio de afeto ajudar, mesmo que, por um 
instante, a adoçar nossa amarga realidade? 
Fazer um bolo, comer um bolo. Essas ações me 
remetem diretamente tanto a lembranças afetivas da infância 
quanto a momentos recentes, quando me vi plenamente 
realizada profissionalmente — sendo confeiteira e cake 
designer ou, simplesmente, boleira. Para mim, dentro da 
cozinha, esse é um dos processos mais incríveis que existe! 
O bolo não fica pronto imediatamente, demanda várias 
etapas, gera expectativas, pode dar errado — abatumar, 
ficar cru, queimar… mas quando fica pronto (e dá certo), 
todo esforço é recompensado. 
Primeiro, é preciso fazer a massa, “bater o bolo”, 
checar se foram colocados todos os ingredientes. Ah, uma 
dica: use receitas, não há problema algum. Depois, coloque 
na forma e aproveite o tempo de espera para olhar o bolo 
crescendo pelo vidro do forno. Ou para fazer recheios e 
coberturas. Esperar esfriar, desenformar, rechear, cobrir… 
finalmente, comer! Bastante trabalho, sim! Mas vale a pena, 
pois não há nada como um cheirinho de bolo pela casa. 
Bom, voltando às lembranças, acredito que quase 
todo brasileiro tem sua receita de bolo de família. A minha é 
o bolo de cenoura, meu preferido. A receita da infância tinha 
aquela cobertura de chocolate açucarada e quebradiça, 
que me ativa tantas memórias, das mais diversas… Foi 
por isso que escolhi fazer a minha própria versão, a minha 
receita de família. Em vez de forma retangular, com furo 





brigadeiro, feito com chocolate amargo para equilibrar a 
doçura do leite condensado. O meu bolo de cenoura com 
cobertura de brigadeiro. 
Também acho interessante observar que em 
receitas de bolo, normalmente, é orientado que se inicie os 
preparos pela cobertura, calda, recheio... os adereços dele. 
No entanto, se o bolo não der certo, não vier a ser feito, 
qual será o destino desses acompanhamentos, já que eles 
nasceram para acompanhar? Bom, aqui no Brasil, serão 
comidos às colheradas, visto que não nos importamos 
que sejam doces demais para serem apreciados assim. 
Na verdade, muitas vezes nos saciamos apenas com a 
cobertura ou com o recheio, que não alimenta, mas mata a 
vontade de doce, dá prazer. 
Por que, aos poucos, acabamos deixando de 
fazer o bolo? Por que é mais difícil, dá trabalho? Por 
que aprendemos a tomar gosto por aquilo que dá alegria 
imediata, mas não mata a fome? Talvez porque o bolo peça 
por um envolvimento mais demorado, exige um pouco mais 
de conhecimento, mas não tanto… por que tantos desistem 
no primeiro bolo abatumado e nunca mais tentam? Já 
perdi as contas de quantas vezes alguém me disse “o que 
faço para o meu bolo dar certo?” e, tão logo eu começo a 
explicar, a pessoa diz “ah, mais fácil fazer o de caixinha 
mesmo!”. São coisas que fazem uma confeiteira pensar e 
que ganham algum significado, respostas, através desses 
textos.
Bolo de cenoura servido durante a ação Um Bolo para os meus. 
Fonte: Arquivo pessoal2
O caderno 
Em um primeiro momento, imaginei que haveria, 
então, a troca de um pedaço de bolo por essas histórias, 
que, de preferência, deveriam ser escritas à mão pelo 
participante. Certamente, fui inspirada pelo projeto Você 





work in progress iniciado em 2004, cujo 
[...] processo consiste em solicitar a pessoas de diferentes situações 
geográficas que escrevam uma palavra em sua língua materna 
na superfície de um prendedor de roupas de madeira. A cada nova 
apresentação do trabalho, todos os prendedores são fixados 
aleatoriamente em um único fio de varal, como uma linha de tempo 
sem tempo para findar (Tessler, s/d).3
Assim, imaginei que pedir pelas histórias seria o 
processo do qual resultaria o trabalho, esse conjunto de 
relatos. 
Elida Tessler, Você me dá sua palavra? Fonte4
3 Esse trecho foi retirado do perfil da artista Elida Tessler no instagram: 
@vocemedasuapalavra.
4 Imagem da esquerda: Foto postada no perfil do Instagram @
vocemedasuapalavra em 5 de dezembro de 2019. Esta é minha 
palavra, no prendedor em que eu escrevi quando participei do processo. 
Imagem da direita: Macapá, Rede Funarte, 2004.
 Instintivamente, cheguei ao formato de um caderno, 
já que vivo rodeada deles, seja no meu ofício de estudante 
de artes, seja no de confeiteira. Um caderno de receitas 
muitas vezes traz consigo histórias que vão além dos 
ingredientes e das instruções de preparo. Ele vem permeado 
por manchas do tempo, de alguma massa de bolo que caiu 
ali enquanto, simultaneamente, mexia-se o preparo e se 
tentava escrever junto à velha receita algo que foi recém 
descoberto. Às vezes, em meio às receitas, também se 
pode encontrar um texto que só é inteligível para quem o 
escreveu, no tempo que foi escrito, mas que não deixa de 
gerar sentidos para quem tenta decifrá-lo no presente. 
Sendo assim, neste caderno específico, além da 
minha receita de bolo de cenoura, inclui também algumas 
pistas e escritos que poderiam indicar ao participante por 
qual tipo de relato eu estava pedindo, desejando que isso 
não viesse a restringir sua leitura sobre o trabalho. Pelo 
contrário, gostaria que essa mistura de textos o fizesse 
lembrar das memórias de receitas da infância, enquanto 
refletia sobre a nossa realidade. Que relato surgiria a partir 
dessa leitura? Seria possível registrar no papel toda essa 
vivência? O que iria prevalecer na escrita, o vislumbre das 
notícias intragáveis ou o deleite de morder o bolo doce e 





Menciono alguns detalhes do conteúdo do caderno: 
algumas notícias relacionadas ao governo federal — todas 
da primeira semana do mês de dezembro de 2019, o 
mote do trabalho (transcrito abaixo) e a receita do bolo de 
cenoura, ambos escritos à mão por mim. 
Um chamado à atenção e à conversa. 
Um espaço para se dizer tudo aquilo que não pode ser ocultado e que 
precisa ficar registrado na história, pois não sabemos o que ficará para 
o futuro do que temos vivido, já que vivemos em tempos onde tudo é 
dito através de posts em redes sociais... No entanto, sabemos que não 
podemos confiar nos registros da imprensa e sabemos que a história 
não pode ser contada por quem está no poder. 
A ideia de que os relatos também operariam como 
registro desses tempos que vivemos dialoga com o fato 
de que, no Brasil da ditadura, principalmente nos anos de 
chumbo, receitas de bolo apareciam frequentemente nas 
páginas de jornais.
Você abria um jornal numa página aleatória e, entre três matérias sobre 
notícias relativamente mundanas e um poema, tinha quatro receitas de 
bolo – o que parecia demais. Duas delas eram exatamente iguais. Uma 
delas terminava do nada, no meio das instruções. Outra pedia um quilo 
de sal. Algo estava errado. Ou, pelo menos, era isso que a redação dos 
jornais mainstream brasileiros passando por censura pesada queriam 
que você notasse – e por isso notícias consideradas inapropriadas 
para publicação pelo governo eram substituídas por trechos de “Os 
Lusíadas” […] e receitas de bolo de fubá impossíveis de comer 
(Belinsky, 2019, negrito meu). 
Segundo a matéria — Como bolos se tornaram 
uma forma de resistência na ditadura militar no Brasil5 
— publicada em janeiro de 2019, no contexto da recém 
amargada realidade, incluir tais receitas nas publicações foi 
uma das estratégias que, sagazmente, muitos jornalistas 





da época lançaram mão com o intuito de dizer aos leitores 
que seus jornais estavam sendo censurados. Na época, 
o fato foi amplamente comentado ao ponto de que as “as 
receitas de bolo acabaram se tornando emblemáticas dessa 
censura [...]. Elas geralmente eram simples, apresentando 
bolos tradicionais que já eram conhecimento comum da 
maioria dos lares brasileiros, como bolo de fubá ou de 
cenoura.” (Belinsky, 2019) 
No decorrer do ano de 2019, percebi que muitos dos 
meus recorreram a postagens em redes sociais para dar 
vazão a toda indignação e sofrimento que sentiam diante 
dos acontecimentos políticos mais estapafúrdios de que 
já se teve notícia. Entretanto, acredito que, por mais que 
se deseje que os longos textos postados sejam sinceros 
e verdadeiros, a grande maioria de nós, sofre uma auto-
censura ao escrever nas redes sociais. Além disso, e, 
principalmente, pergunto-me o que irá permanecer de todos 
esses “textos #desabafo, threads infinitas e comentários 
cheios de tretas” quando as redes sociais de hoje se 
tornarem obsoletas. Será possível conhecer esses fatos, 
salvar essas fotos, recorrer a eles, assim como podemos 
reler as páginas de jornais dos anos 60? Será que a atual 
insatisfação de milhões de brasileiros passará despercebida 
quando essa década virar história? 
“Não só a imprensa – qualquer grupo com mais de três pessoas 
era considerado suspeito. Qualquer reunião podia ser encerrada 
arbitrariamente. Era um ambiente muito tenso.”, explica Adélia Borges, 
uma jornalista que começou a trabalhar no Estado de São Paulo em 
1972. (Belinsky, 2019) 
Apesar de, felizmente, não estarmos vivendo o clima 
de repressão e censura daqueles tempos, é inegável que 
vivemos um momento de extrema tensão política e social. 
Logo, por que recorremos tantas vezes a essas conversas 
nas redes sociais com milhares de interlocutores, em vez 
de dar espaço aos encontros efetivos que acontecem, 
naturalmente, a todo momento na nossa vida prosaica? 
Por que não aproveitamos para conversar tranquilamente 
sobre qualquer assunto, em uma roda de amigos, enquanto 
o nosso direito de ir e vir ainda está garantido? 
Exposição Rotas / Rutas 
Durante a abertura dessa exposição, ao conversar 
com uma das curadoras, a professora Cláudia Zanatta, 
descobri que ali naquele espaço expositivo havia uma 





dessa conversa, fui convidada por ela a colocar minha ideia 
em prática e “assar um bolo” no contexto das atividades da 
mostra. Sendo assim, percebi que havia motivos suficientes 
para me encorajar a pedir por histórias, na medida em que 
também oferecia um pouco da minha. Afinal, dispunha do 
que era preciso para dar início a essa conversa, já que, 
segundo o meu código de confeiteira/artista, não há nada 
tão amargo que não possa ser amenizado por um bom 
doce feito com afeto. 
A divulgação foi feita por mim e pela Cláudia, mas 
minha intenção era que o evento fosse pequeno para que 
os presentes pudessem conversar de forma tranquila; 
dentre eles estavam alguns colegas e professores do IA, 
além de amigos e familiares meus.
No espaço expositivo, as cadeiras foram organizadas 
no formato de círculo e o bolo foi posto em cima de uma 
pequena toalha vermelha no balcão do local. A partir das 
19h, as pessoas foram chegando aos poucos; algumas logo 
se sentaram, outras observaram a exposição, mas todas 
pareciam aguardar curiosas o momento em que eu daria 
“início aos trabalhos” para que, finalmente, viessem a saber 
o que iria acontecer naquela noite, visto que o convite não 
fornecia nenhum detalhe além do nome da ação. 
Iniciei minha fala contando que eu planejava preparar 
e assar um bolo de cenoura na presença dos participantes 
mas que, devido a impedimentos de última hora, não seria 
possível realizar os preparos no local. Felizmente, todos 
puderam ver que o imprevisto foi contornado, rindo da 
situação e levando os bolos prontos. 
Nas fotos abaixo, podemos ver o caderno sendo 
“passado” de mão em mão na roda de conversa. Expliquei 
aos participantes que ali eles encontrariam algumas das 
questões que fundamentaram o trabalho e, enquanto 
começava a servir os pedaços de bolo, sugeri que déssemos 






Enquanto observávamos o encanto da presença 
de uma criança, a conversa iniciou timidamente. Em meio 
a comentários sobre o bolo, onomatopéias elogiosas e 
pedidos pela receita, de “boca cheia”, ensaiávamos o ínicio 
de um diálogo.
Algo que me marcou profundamente foi o fato de que, 
depois de servir o bolo, enquanto eu ainda estava de pé, a 
conversa parecia não engrenar, como se os participantes 
estivessem esperando que eu continuasse a conduzi-los. 
Sentia vontade de dizer “ora, não façam cerimônia” ou “isto 
não é uma cerimônia”. Foi então que, quando me sentei no 
chão, como que magicamente, as coisas começaram a fluir. 
Havia se estabelecido, literalmente, uma horizontalidade. 
Uma das participantes, que tinha o caderno em mãos, 
comentou sobre uma das notícias6 e o assunto “a profissão 
artista” abriu o espaço de trocas entre o grupo. Falamos 
sobre o campo da arte, o sistema, como ganhar dinheiro 
sendo artista e tantas outras vertentes desta pauta que é 
um tabu mesmo para os que vivem disso. Aqueles que não 
são da área, ouviam atentamente e faziam associações 
com o sua própria área profissional e com as dificuldades 
que se assemelham ou se distanciam às dos artista. Esse 
foi um assunto que rendeu uma discussão mais acalorada! 
Mas falamos também das alegrias da arte. 
Quantos de nós já tinham visitado o Centro Cultural 
CEEE Érico Veríssimo? Quem sabia da existência daquele 
espaço expositivo? A Cláudia nos contou como foi organizar 
a exposição ali e explicou que era um local com bastante 
abertura para receber projetos de exposição, o que foi 
recebido com surpresa e animação por nós estudantes 
de artes. Além disso, falamos sobre as obras integrantes 
dessa mostra e ouvimos a história de algumas delas, como 
a da pintura encontrada na rua pelo Jacson Carboneiro. 
6 Resolução exclui do Simples Nacional microempreendedores das 





Vieram muitos outros assuntos, que eu nem me 
lembro mais! Era incrível constatar que ninguém mexia nos 
seus celulares, todos estavam envolvidos ativamente no 
diálogo ou pelo menos prestando atenção.. o tempo voou. 
Por mais de uma hora, a realidade tinha se tornado aquela 
experiência, que só pôde existir devido a participação dos 
presentes. Percebi que havia se criado um tempo e espaço 
diferente do que estava lá fora. 
Produzir atrito e gerar as fagulhas que acendem uma 
conversa é algo fácil, pelo menos para mim. Mas como se 
cria um tempo e um espaço? O que é o combustível que 
alimenta essa chama inicial e a transforma em fogo? Com 
certeza, algo tão invisível e fugaz como um sopro. Pode-
se pensar num roteiro, mas não existe fórmula ou regra 
que garanta êxito no experimento de criar uma experiência. 
No entanto, uma vez que ele engrena, não para mais de 
crescer, se retroalimenta, vira fogueira. E, sem saber bem 
como, fiat lux: estávamos ali, vivendo uma experiência, um 
espaço de tempo dilatado na presença de um não-lugar, 
sentados em roda, conversando, como que assistindo, ali 
no centro daquela sala, a um lindo fogo queimar. Algo que 
pode ser narrado, mas não transcrito, que sabemos que 
aconteceu à medida que percebemos que não se pode 
reproduzir novamente. 
Então, nesse tempo e espaço criado, já não sabia 
mais onde terminava o trabalho e onde começava a vida. 
Ninguém mais estava comendo bolo, as pessoas não 
mexiam em seus celulares, o caderno estava fechado, mas 
a conversa seguia viva, aquecendo-nos. Uma experiência 
incandescente, condutora, ligando/ativando pontos no 
plano imanente que é o fazer de um(a) artista. 
Yoko Ono, Lightning Piece, 1955. Performance e texto instrução. 






Se antes esse trabalho foi pensado como uma ação, 
mas, principalmente, no resultado de um caderno preenchido 
com diversos relatos, findada aquela noite, percebi que 
o trabalho tinha se transformado na experiência de troca 
daquelas histórias; constatei ter finalmente entendido do 
que se trata a arte participativa. Apesar de muito ter lido 
sobre, foi na prática, “fazendo”, que o aprendizado se 
consolidou e, gosto de pensar que sim, se difundiu. 
É no meio que convém fazer a entrada em seu assunto. De onde partir? 
Do meio de uma prática, de uma vida, de um saber, de uma ignorância. 
Do meio desta ignorância que é bom buscar no âmago do que se crê 
saber melhor. (Lancri, 2002) 
Ter em mãos relatos de como a realidade política 
vem afetando a vida dos meus e transformá-los em 
registros que poderiam entrar para história através da arte 
é algo que continua sendo muito caro a mim. No entanto, a 
partir do momento em que a conversa aconteceu, entendi 
que estava mais interessada em chamar atenção para 
a falta de encontros afetivos com aqueles que podemos 
falar sobre qualquer assunto. Inclusive sobre algo que nos 
alivie dessa quantidade de informações que, com certeza, 
não conseguimos processar sozinhos, seja pelo número 
delas, seja pelo seu conteúdo. Fazer postagens em redes 
sociais não gera trocas efetivas, muitas vezes, apenas 
afeta negativamente um ou ambos os lados. É como gritar 
ao vento, é exatamente o contrário de uma experiência 
coletiva. 
[…] venho pedindo a palavra a pessoas com as quais me deparo nas 
mais comuns e diversas situações do dia-a-dia. Estas pessoas fazem 
da vida este delicado fio que sustenta o imaginário de cada um de 
nós. Transformar uma coisa em outra. Eis o sentido da arte, no qual 
busco o alento do cálculo incorreto, do número variável, da adição em 
que prevalece a unidade: 1+1+1... infinitamente, onde uma palavra em 
prendedor de roupas solta a metáfora da poesia, quando uma coisa é o 
que é mas também poderia ser de outro modo. E aqui estão colocadas, 
simultaneamente, a soma e a diferença entre a palavra dita e a 






Não só pedir, mas compartilhar algo, dar e receber, 
afetar e ser afetada. Desde que me surgiu esse mote na 
cabeça, Um bolo pra os meus, a ideia já estava dada. Os 
ingredientes básicos e imprescindíveis: bolo + meus = 
um momento para compartilhar e conversar, não importa 
se com palavras, olhares ou silêncio. O caderno? Um 
ingrediente extra, um tempero! Que, indiscutivelmente, 
gera muitas situações, uma vez que vem carregado de 
intencionalidades, assim como é a arte. 
Na verdade, essa ideia vem sendo colocada em 
prática há algum tempo! Desde 28 de outubro de 2018, 
quando prometi a mim mesma, uma regra de vida auto-
imposta, que tentaria jamais fazer ou servir um bolo de 
cenoura com cobertura de brigadeiro para alguém que não 
fosse um dos meus. Tenho tido sucesso em cumpri-la. 
A diferença é que, no dia da ação, criou-se uma 
espécie de setting7, enquadramento, algo que lembra o 
7 Setting ou setting analítico/terapêutico, traduzido para o português 
como enquadre, é um termo usado para se referir ao espaço que se 
constitui entre analista e analisando durante o momento da análise e da 
psicoterapia. Lugar para falar e escutar entre dois ou mais integrantes 
(terapia coletiva), onde, através do diálogo, se busca uma estruturação 
simbólica dos processos subjetivos inconscientes.
contexto da psicoterapia ou da psicanálise, embora não 
pretenda sê-lo. Penso que esse tipo de enquadramento 
colocou o “mundo lá fora” em suspensão, permitindo que os 
envolvidos estivessem mais atentos, falando e realmente 
escutando as palavras ditas; para mim, houve de fato um 
momento de elaboração coletiva, onde tudo ganhou mais 
sentido e mais sabor. 
Finalizo, então, acreditando que fui bem-sucedida 
em proporcionar uma visão mais expandida do que pode 
ser entendido como arte àqueles que fizeram parte da ação 
Um bolo para meus. Ademais, espero ter dado continuidade 
ao exercício da arte participativa, assim como muito bem 
tem nos ensinado a professora Cláudia Zanatta: 
Algumas das práticas participativas anseiam pela articulação de 
dispositivos capazes de gerar novas realidades e subjetividades no 
cotidiano, destacando frequentemente suas dimensões políticas. 
Afirmam que a política e a história não se constroem somente mediante 
grandes ações, mas, também, mediante pequenas decisões do dia a 
dia. (Zanatta, 2013) 
Todavia, como ainda não podemos prever quando 
virão essas novas realidades, devemos otimizar o processo, 
fazê-lo mais prazeroso, contrabalanceando o tempo que 
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CONTEXTO DA PESQUISA: A CONSTRUÇÃO DE UMA 
ARTE FEMINISTA E SOCIALMENTE COMPROMETIDA
Alguns acontecimentos históricos do período 
transcorrido durante o trabalho realizado pelo Coletivo Fila, 
grupo de extensão universitária vinculado à Universidade 
Federal do Rio Grande do Sul, atuante entre os anos 2012 
a 2016, junto ao Programa Interdepartamental de Práticas 
com Adolescentes em Conflito com a Lei (PIPA), são a 
implementação das ações afirmativas na Universidade 
Federal do Rio Grande do Sul, os protestos de 2013 e 
as obras realizadas para a copa do mundo de 2014. Um 
pouco deste contexto está documentado nos panfletos 
de manifestações, de greves, de movimentos sociais e 
de palestras que tenho guardado ao longo dos anos, por 
entendê-los como manifestações ético-estéticas, espaço 
potente de disseminação das reivindicações de categorias 
e de sujeitos em estado de urgência.
Fig. 1. Cartografia, dimensões variadas;
Fonte: arquivo pessoal, 2013-;
Os Seminários Tropicália, 50 anos depois: Hélio 
Oiticica, leitor de Marcuse e Cao Guimarães e as gambiarras, 
aconteceram na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências 
Humanas (FFLCH), na Universidade de São Paulo (USP), 





na Universidade de Ouro Preto (UFOP). A filósofa abordou 
em suas falas a impossibilidade de existir ideia separada do 
corpo, o que configura o estado de invenção impulsionador 
das revoluções viscerais individuais, que são índices 
da possibilidade de transformação de mundo. Citou o 
trabalho “Baba Antropofágica”, de Lygia Clark, como um 
ativador desrepressivo, na medida em que, ao estimular 
a participação coletiva, a obra libera o eros. Conforme 
Kangussu, existe em cada sujeito uma força para a liberdade, 
que é a força pulsional necessária para a transformação 
subjetiva do desejo, que, por sua vez, é combustível para a 
transformação social através da educação estética. 
Fig.2. Lygia Clark, Baba antropofágica, 1973;
Fonte: https://www.artforum.com/print/previews/200805/lygia-
clark-20028
Imaculada apresentou a série de fotografias intitulada 
Gambiarras, de autoria do artista Cao Guimarães, como 
índice de escassez e criatividade. Segundo ela, a gambiarra 
resolve o problema, sem escondê-lo. Ela situou a questão 
moral da gambiarra como uma forma de não se deixar 
vencer pela falta dos meios: um gesto mínimo, produzindo 
o máximo de efeito. Um gesto que reorganiza o caos, como 
pequeno desvio poético que altera uma situação, modo de 
fazer que dá suporte à metodologia desta investigação.







Essa pesquisa se constrói numa materialidade de 
transposição, a partir da complexidade e da não linearidade. 
Como a arquitetura da casa de minha avó, que a cada novo 
momento da vida, foi adquirindo novos lugares. 
Fig. 4. Os dias felizes, 18cmx21cm, Novo Hamburgo, RS, 2014.
Fonte: arquivo pessoal
Escuto essa imagem, sinto o cheiro da caneleira 
que se pode ver da janela do segundo andar da casa de 
minha vó se unindo ao som de pássaros e das vozes da 
vizinhança. É difícil de representar o que está muito perto. 
É difícil de falar e de escrever, registrar o que sempre foi, 
onde sempre estive. A casa da minha avó é um território de 
existência e compõe construção de identidade. É mais fácil 
sentir a luz que passa entre as árvores e inunda o lugar de 
uma textura doce e aveludada. É difícil chegar perto. Essa 
casa é um lugar de afeto. O afeto construiu as paredes. A 
casa tem seus 40 anos, mas é sempre terra nova. 
A fala que gera imagens, as imagens de uma vida, 
as memórias dessa mesma vida. Considero a importância 
de mulheres falarem sobre seus afetos. Penso sobre o 
trabalho de cuidar. A arte pode ser um lugar de cuidado 
em saúde mental e de contestação à pressão macropolítica 
que cobra de nós sermos supermulheres inabaláveis para 
podermos lutar por nossos direitos e espaços. Reivindicar 
o lugar do cuidado. Reivindicar que o trabalho de cuidar 
seja devidamente reconhecido e distribuído entre as 
possibilidades do gênero. Quem cuida de quem cuida?
Silvia Federici aponta que o movimento anticolonialista 
ampliou a análise marxista sobre o trabalho não assalariado 
para além da fábrica para entender o lugar e o trabalho 
domésticos como a base do sistema fabril (Federici, 2013). 
O capitalismo não valoriza o trabalho que produz cuidado, 
que é produtivo, mas não é remunerado ou é precariamente 





é a geração de lucro a revelia das condições de dignidade 
e saúde das trabalhadoras e trabalhadores, que, nesse 
contexto, são mão de obra explorável. 
Angela Davis afirma que as mulheres beneficiárias 
de programas de assistência social desejam, a longo prazo, 
emprego e creches públicas acessíveis. Nesse sentido, 
a autora pontua que “A garantia de uma renda anual 
funciona, portanto, como um seguro-desemprego até que 
sejam criados mais empregos com salários adequados, 
juntamente com um sistema de creches subsidiado” (Davis, 
2016, p. 238).
A colocação da autora, situada no norte global, pode 
ser pensada no contexto brasileiro como a necessidade de 
manutenção de programas sociais voltados à subsistência 
que possibilitem uma melhora na qualidade de vida das 
famílias de baixa renda. Cabe observar, que políticas públicas 
de distribuição de renda estão em risco no contexto político 
brasileiro da atualidade. Como pesquisadoras feministas, 
pensamos e propomos políticas de amparo ao trabalho 
reprodutivo e distribuição da responsabilidade da criação 
dos filhos com a sociedade, na conjuntura que se configura 
precisamos afirmar os programas que ainda existem para 
que não sejam extintos, o que gera uma distância entre as 
teorias que estamos realizando e a possibilidade material 
de efetivá-las enquanto políticas públicas.  
MATERNAÇÃO: RELATO SOBRE A FILA DA FASE 
ESCRITO COLETIVAMENTE
 O Grupo Coletivo Fila, que atuava em finais de 
semana alternados onde os familiares dos adolescentes 
internados no Instituto Carlos Santos, unidade de internação 
provisória na Fundação de Atendimento Socioeducativo do 
Rio Grande do Sul (FASE), adotou como prática de trabalho 
a escrita de relatos. O registro era um analisador para o 
lugar de escuta que exercíamos junto às famílias, quase 
sempre acionado por dúvidas jurídicas. Majoritariamente, 
as pessoas que encontrávamos na fila eram mulheres e 
mães. O relato a seguir sobre a fila foi escrito coletivamente. 
O nome da mãe foi alterado para preservar sua identidade.
Para Magnolia e todas as outras mães que seguem 
na luta por seus filhos. “Elas falaram pro meu filho que ele 
era marginal e que marginal não tem mãe.” Magnolia veio 
de Sapucaia, acordou às cinco e meia, pegou o trem às 
seis, atravessou a cidade para chegar ali às sete e só poder 
entrar depois do meio dia. Esta é sua manhã de sábado, 
véspera do dia das mães. 





com seu filho, que ligava sempre para ele para saber onde 
estava, mas que tinha limitações e precisava trabalhar para 
pagar a “casa da dilma” (programa Minha Casa, Minha 
Vida). Acredita em seu menino. Cuida sozinha dele e de 
mais outros três. Sabe que este que está ali errou, mas que 
nada justifica o jeito que está sendo tratado. 
Conta que foi difícil demais ver seu menino todo 
espancado, com olhos roxos e cheio de marcas da violência 
dos brigadianos que o pegaram. Conta da unha do dedo do 
pé dele que está caindo. Falo para Magnolia de um novo 
centro de denúncias que foi criado, que poderia passar o 
número para ela. Conto um pouco do serviço que há lá, que 
ela pode denunciar qualquer órgão do estado. Pergunta-
me se contra a FASE também, falo que sim. 
Magnolia passa a me contar dos absurdos que 
fazem com os meninos. Conta das surras dos monitores e 
da humilhação e tortura psicológica que eles sofrem. Fala 
sobre a revista, não consegue entender o porquê de tanta 
humilhação. Elas já têm que passar pela revista quando 
entram, porque os adolescentes tem que passar também 
quando saem então. Mas o que mais incomoda Magnolia 
é o tal almoço preparado para o dia de hoje. Para que elas 
tivessem tal almoço em comemoração à data de amanhã, 
seus filhos ficaram sem lanche. 
“Que dinheiro público é este que eles podem decidir 
o que fazer assim desse jeito?”, me pergunta. “Eu não 
quero almoço se é para meu filho ficar sem comida.”, fala. 
Magnolia revoltada e indignada com o que Estado faz 
com seu filho, me conta que apenas queria estar com ele 
amanhã.  Magnolia escutou que não era mãe, pois marginal 
não tem mãe. Mas, se Magnolia não é mãe não sei mais o 
que é ser.
O professor de história e ciências políticas, Achille 
Mbembe, ao se debruçar sobre o conceito de soberania, 
se preocupa com as formas de soberania cujo projeto é 
a instrumentalização generalizada da existência humana e 
destruição material de corpos humanos e populações. O 
autor afirma que “De fato, tal como os campos da morte, 
são elas que constituem o nomos do espaço político em 
que ainda vivemos” (Mbembe, 2018, p. 11).
Para a filósofa Simone de Beauvoir, “na humanidade 
as ‘possibilidades’ individuais dependem da situação 
econômica e social” (Beauvoir, 1970, p. 55). Na escuta 
realizada na fila, nos deparávamos com situações 
de violência e vulnerabilidade pelas quais as famílias 
passavam. O que fazer com os relatos? “Não é enquanto 
corpo, é enquanto corpos submetidos a tabus, a leis, que 





(Beauvoir, 1970, p. 56). Entendo que o registro dos relatos 
em arquivo é uma necessidade ética diante das palavras 
que nos foram confiadas.
Realizávamos oficinas disparadoras de fala na 
fila para que os testemunhos sobre as situações por que 
passavam os familiares pudessem ser inscritos na ordem 
do comum. A arte era uma necessidade para agenciar os 
afetos tristes e as angústias relatadas pelas famílias. Dar 
um lugar e um olhar às palavras que rasgavam a fila se 
configurava em gesto clínico-político de estabelecimento 
de linhas vitais no combate às violações do estado nos 
processos de ato infracional.
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Com a finalidade de refletir sobre a produção de 
eroticidades e desejo a partir das visualidades, relacionei 
os estudos sobre as masculinidades aos deslocamentos 
identitários associados ao contexto de globalização. Neste 
sentido Happy Together e Tongues Untied são potentes e 
permitem discutir as sexualidades e a construção de afetos 
para além das próprias comunidades identitárias gay.
As duas produções fílmicas serão discutidas a 
partir da perspectiva das dissidências sexuais no contexto 
de globalização, onde os dois diretores contribuem com 
novas abordagens sobre o imaginário das experiências 
homoafetivas no audiovisual. Happy Together e Tongues 
Untied, respetivamente, trazem protagonistas orientais e 
afro-americanos para o centro de suas narrativas, motivo 
pelo qual é possível vislumbrar outras realidades que não 
aquelas pautadas pelo circuito cinematográfico de temática 
homossexual branca. Neste aspecto os filmes intensificam 
a diversidade e exploram as noções de multiculturalismo 
nas representações contemporâneas.
O contexto histórico dos quais esses filmes 
emergiram data de um período em que o cinema produziu 
novas formas narrativas sobre as experiências das 
diásporas e dos fluxos migratórios voluntários na chamada 
pós-modernidade. Junto a isso se somam as discussões 
Este ensaio deriva de minha participação no evento 
I Simpósio Internacional: intervindo, Migrando e se (des)
Localizando realizado em 2018 na cidade de Porto Alegre-RS, 
com a presença de artistas pesquisadores das instituições 
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Universidade 
Federal de Santa Maria e Universidad Autónoma de Baja 
California. Na ocasião, minha apresentação intitulada Arte, 
Cinema e Globalização & Sexualidades tinha como objetivo 
discutir as masculinidades a partir dos estudos de gênero e 
sexualidade sob a perspectiva da produção audiovisual em 
contexto de globalização. 
Os filmes escolhidos para debate trazem à baila 
narrativas homoeróticas explícitas, mas que não se limitam 
a categorização reducionista de cinema gay. Ao invés 
disso, abordam o tema dos relacionamentos afetivos 
entre homens sob a perspectiva de abertura das pautas 
identitárias. 
Entre as produções fílmicas abordadas lancei olhar 
atento sobre Sebastiene (1976) de Derek Jerman, Tongues 
Untied (1989) de Marlon Riggs e Happy Together (1997) de 
Wong Kar Wai. Para além da trama dos filmes, interessava-
me também a aproximação estética entre a pintura e o 






consumo da significação da vida contemporânea são 
capazes de estabelecer novos modos de expressão 
dos sujeitos que se constituem por meio de diferentes 
tecnologias, repertórios de imagens e informações 
(CANCLINI 2004). 
O desenvolvimento das subjetividades ocorre 
mediante os processos de interlocuções simbólicas da qual 
o cinema desempenha papel importante para a criação 
de visualidades que instigam pensamento crítico sobre 
diferentes realidades e contextos.
Laura Mulvey em “Prazer Visual e cinema narrativo” 
afirma que o cinema enquanto sistema de representação 
avançado estrutura as formas de prazer através do olhar, 
formado pela ordem dominante. Por sua vez o cinema 
alternativo, fruto do desenvolvimento e exploração de 
outras tecnologias, propõe outras formas de interpelação 
visual que não aquelas instauradas no sistema monolítico 
baseados em grandes investimentos de capital. Conforme 
a autora, este sistema é exemplificado da melhor forma 
pelas produções de Hollywood entre as décadas de 1930 
e 1950. 
O texto de Mulvey permite relacionar outras 
questões que vão além da criação do gênero associado à 
cultura patriarcal como produtora de significante simbólico 
referentes à fragmentação das identidades culturais e 
sexuais a partir dos estudos queer influenciados pelo 
pensamento pós-estruturalismo e pós-colonial, sobretudo 
na década de 1980. Neste sentido, se destaca uma nova 
onda de cinema produzido em outros contextos culturais 
não hegemônicos e fora do circuito comercial.
 O multiculturalismo apresentado nos dois filmes 
evidencia a transitoriedade e mobilidade dos costumes e 
modos de ser e estar no mundo.  As noções de identidades 
e pertencimento territorial tornam-se dinâmicas e fluidas 
através do deslocamento dos corpos.
Néstor Garcia Canclini em Culturas Híbridas (2015) 
salienta que os processos Inter-étnicos e de descolonização, 
o cruzamento de fronteiras e fusões comunicacionais 
reforçam a ideia de que vivemos em um mundo cada vez 
mais conectado e multicultural. Canclini (2004), também 
atenta para a fluidez dos sujeitos da globalização através de 
novos olhares a respeito das discussões étnicas, de classe, 
de gênero ou de nacionalidade. Esta complexa rede de 
diversidades apresenta ideologias e projetos de sociedade 
distintos, que se caracterizam pela multiculturalidade, 
percebidas através da coexistência de diversos grupos 
culturais em um território de sociabilidade. 





igualitárias. Traz ao debate a diversidade negra no contexto 
estadunidense e coloca em tensão os imaginários coloniais 
sobre esses sujeitos no país. Ao mesmo tempo em que 
Riggs destaca a necessidade de uma negritude unificada 
pelas semelhanças, destaca também a necessidade de 
romper com os rótulos de homogeneização dos corpos 
pretos. É importante frisar que a categorização de raça 
advém do sistema de opressão histórico que apagou as 
diversidades negras através dos processos de diáspora. 
Fig. 1.  Marlon Riggs. Tongues untied, 1989
através do olhar masculino branco. Na maioria das vezes, 
as produções cinematográficas de apelo comercial estão 
voltadas para as satisfações dos desejos heteronormativos. 
Na contramão deste tipo de produção, o audiovisual 
alternativo desafia os preceitos do cinema dominante e 
abre espaço para o aparecimento de novas abordagens, 
radicais tanto no sentido político quanto estético. 
A partir da metade da década de 1980, surgem 
com maior impacto produções cinematográficas que 
desestabilizam o olhar heteronormativo construído ao 
longo da história do cinema no ocidente. As inovações 
deste período apostam em transformações que trazem 
novas vozes para o debate das narrativas e seduções 
visuais. Neste contexto o cinema independente de diretores 
negros e diretores orientais potencializa contribuem para 
desestabilizar o inconsciente estruturado como linguagem, 
do qual Mulvey problematiza. 
Tongues Untied de Marlon Riggs é um expoente 
do cinema inovador. Filmado como média metragem 
em tom de documentário experimental, traz elementos 
da performance, da música e da poesia para discutir as 
questões étnicas enquanto estratégia política. O filme 
traz à tona a visibilidade social e as expressões sexuais 





homossexual de outros homens negros no filme. 
Assumidamente gay, Riggs traz a pauta para o centro do 
debate e assim expõe as subjetividades negras como ato 
de resistência política. 
A problematização do desejo intermasculino entre a 
esfera pública e privada pode ser associada ao pensamento 
desenvolvido por Eve Kosofsky Sedgwick (2007) sobre o 
“armário” ou “segredo aberto”. Para Sedgwick o conceito 
de armário serve como um dispositivo de regulação na 
vida de gays e lésbicas no sistema de hegemonia de 
valores. Através da renúncia em assumir-se publicamente, 
alguns homossexuais, conseguem manter os mesmos 
privilégios sociais concedidos aos sujeitos supostamente 
heterossexuais diante da vida pública. Neste sistema, gays 
discretos, que omitem suas sexualidades, são tolerados 
pelo padrão normativo estabelecido. 
O surgimento do HIV na década de 1980 problematizou 
e estigmatizou determinadas expressões sexuais na 
sociedade. A homossexualidade masculina tornou-se alvo 
de vigilância e controle sob a justificativa de ameaça social 
que reforçou preconceitos e discriminação. Neste contexto 
salientam-se as tentativas conservadoras de patologização 
das práticas eróticas dissidentes, categorizadas através da 
“hierarquia de respeitabilidade” entre o bom e mau sexo, 
A narrativa do filme é construída através de cenas que 
exploram imagens, poesia, dança e música desenvolvidas 
por pessoas negras. A frase “Brother to brother, brother 
to brother,” seguida de “homens negros amando homens 
negros é um ato revolucionário” se faz presente ao 
longo do filme e reforça um posicionamento de orgulho e 
manifestação política. 
O afeto entre homens negros coloca em pauta a 
necessidade de analisar a hiper-mascullinização de corpos 
negros nos processos de racialização, do qual também 
contribui para a construção da homofobia dentro da própria 
comunidade.  Este sistema de construção da masculinidade 
muitas vezes exige reiteradas demonstrações de virilidade 
como forma de socialização. 
Muitas vezes ridicularizada, não só pela opressão 
racista, a homossexualidade em homens negros também 
é atacada por sua própria comunidade étnica. Em muitos 
casos a negação da própria homossexualidade reforça 
os estereótipos de masculinidades heteronormativas que 
são heranças do olhar colonizador que reverbera sobre 
as epistemologias negras. O que Marlon Riggs sugere é 
a desestabilidade dessas imposições históricas e culturais 
sobre a comunidade afro-americana, pois apresenta 





Fig. 2. Marlon Riggs. Tongues untied, 1989
O caráter de transnacionalidade do filme é 
evidenciado pelas imagens realizadas em Buenos Aires e 
Hong Kong. Os processos de globalização são expostos 
no filme através da trilha sonora que marca fortemente 
a narrativa. A ambientação musical evidencia diferentes 
camadas culturais através de canções em inglês e espanhol 
que pontuam muitas das cenas destaque do filme. 
Os tangos de Astor Piazzolla traduzem a atmosfera 
de melancolia que envolve os protagonistas da trama, 
distantes e financeiramente impossibilitados de voltarem a 
seus lugares de origem. A interpretação de Caetano Veloso 
para Cucurrucucu Paloma, escrita pelo cantor e compositor 
mexicano Tomás Méndez, também marca as cenas em 
natural ou desviante (Pelucio & Miscolci 2009). 
O próprio diretor foi acometido pelo vírus HIV, 
descoberto durante os processos de filmagem de Tongues 
Untied. Ao final do filme, Riggs traz imagens em preto e 
branco que mostram homens negros fatalmente vitimados 
pela doença, muitos deles conhecidos e amigos. As 
imagens de jornais apresentadas nas cenas finais 
reacendem as discussões sobre o sofrimento histórico 
da população negra norte-americana, agora através da 
doença. Marlon Riggs viria a falecer no ano de 1994. 
 No ano de 1997 o diretor chinês Wong Kar wai lança 
seu sexto filme, o qual se destaca no festival de cinema 
em Cannes com a premiação de melhor direção. O longa-
metragem aborda os diferentes deslocamentos em relação 
aos afetos homossexuais no contexto dos fluxos migratórios 
de seus protagonistas. 
O diretor coloca em choque as noções de identidades 
culturais em seus personagens. Em Happy Together, dois 
homens orientais vivem seus desencontros e experiências 
efetivas distante de suas culturas de origem. São imigrantes 
de Hong Kong em contexto latino americano. Lai yiu-Fai 
e Ho Po-Wing estão em Buenos Aires, capital Argentina 
que serve como pano de fundo para o relacionamento 





que Lai Yiu-Fai sonha constantemente com as cataratas 
do Iguaçú. O título do filme faz menção à música da banda 
estadunidense dos anos sessenta, The Turtles. 
Diferentemente do filme de Marlon Riggs, Wong Kar 
Wai aborda a sexualidade de seus personagens através de 
outras perspectivas. Não contextualiza uma comunidade 
gay asiática, tampouco evidencia sua própria sexualidade 
no filme. A narrativa gira em torno dos conflitos do casal e 
a homossexualidade de seus personagens parece ser um 
fator secundário na trama. Entretanto, este fato não torna o 
filme menos político em relação às discussões de gênero e 
sexualidade. 
Os processos artísticos desenvolvidos nos dois 
filmes exploram outras sensibilidades e seduções visuais 
que abrem espaços para o cultivo de afeto e desejo. O 
potencial poético de ambos contribui para as resistências 
e discussões políticas capazes de instaurar outras 
temporalidades nas experiências pessoais. 
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en demasía, se (re)producen formatos  narrativos que no 
necesitarían de una exposición para ser mostradas, bastaría 
con publicar las obras en un catálogo o en la internet.
Los atributos de una exposición son espaciales. Las 
espacialidades construídas dan lugar a temporalidades 
abiertas, como lo es el caso de la exposición internacional 
Rotas/Rutas (2019)1.
 Otro aspecto de mi curaduría es la de permitir 
que la comisión de la organización del evento, como el II 
Simpósio de Arte Contemporáneo: Migrando, Interviniendo 
y (Des)localizándose, se involucre en el montaje. No llega 
a ser una curaduría colectiva. Pero el montaje interfiere en 
el proyecto curatorial. En el caso del montaje de Rotas/
Rutas, ha estado presente la participación de integrantes 
1 La exposición Rotas/Rutas (2019) ha tenido la curaduría en red de 
Cláudia Zanatta, Mayra Huerta y Rosa Blanca. Han participado artistas 
como: Abraham Ávila (In between - An image of us about them - 2016), 
Alexandre Copês (“Esta terra tem seus donos””Oriente é aqui” (2019), 
Alex Schlenker (Before-reading the Torah - 2016, Valise - 2016, Brazo 
sin cuerpo blandiendo un gladio - 2013, Moving-Displacement - 2013, 
La Borderline - 2012), Andreia Machado Oliveira [Itin(errância) - 2019], 
Cláudia Zanatta (Exóticas - 2019), Daniel Signor (O Baterista - 2019, 
O Coleira - 2019, da série Desmaterialização), Desirée Ferreira (Ela 
vai - 2019), Mau Monleón Pradas (#MadreTierra - 2019), Mayra Huerta 
Jiménez (Simulaciones. Serie Urbe - 2018), Pau Pascal (Vivir la vida 
- 2017), Rosana Bortolin (Sujeição - 2013), Vicente Ortiz Sausor 
(Europa? - 2016) e Willian Hart (São Google olhai por nós II - 2017).
Rotas/Rutas, en Santa Maria
Rosa Maria Blanca
Imágenes: Amanda Pires de Deus Lima
El proyecto curatorial del montaje de la muestra 
sigue los mismos princípios de las exposiciones de arte 
contemporáneo que he realizado en los últimos diez años. 
Un princípio se refiere al de concebir un espacio abierto, 
condicente con los deseos estéticos y filosóficos que persigo 
al instaurar un contexto artístico de libertad. De esta forma, 
las obras son instaladas de modo que, la/el espectador/a 
pueda transitar por la galería optando por diferentes 
direcciones durante su visita. Al andar, los puntos de vista 
de las obras de diversifican, conduciendo a la posibilidad 
de formar distintas asociaciones e interpretaciones de las 
obras y de la muestra como un todo.
No hay un camino obligatorio. Inclusive, al entrar en 
la galería, la/el espectador/a puede iniciar el recorrido a 
partir de la obra que más le interese. No hay una imposición.
Intento dejar los espacios amplios. Prefiero disminuir 
el número de obras, a lotar la galería. En mis proyectos 
curatoriales es importante el movimiento y la respiración 








del Laboratorio de Arte y Subjetividades (LASUB/CNPq/
UFSM), como Amanda Lima de Deus, William Hart y Yago 
Gustavo Lima. Lo que quiere decir que la disposición de las 
obras también es el resultado de discusiones acontecidas 
en un grupo de investigación. El estudio de la historia, 
teoría y crítica del arte, así como de propuestas de poéticas 
visuales, en el interior de un grupo de investigación, se 
refracta en la sintonía de un montaje. Esta “permisividad” 
la he aprendido con la museología feminista, que ha sido 
pionera en curadurías colectivas.
Particularmente, Rotas/Rutas, en la Sala Cláudio 
Carriconde, del Centro de Artes y Letras, de la Universidad 
Federal de Santa Maria, Brasil, se destaca por haber 
acogido obras de artistas investigadoras/es de distintas 
partes del mundo, como Brasil, Ecuador, España, México 
y Portugal. Los trabajos problematizan la migración y sus 
refugiados e indocumentados; el extrañamiento de los 
desplazamientos; visibilidades de presencias de grupos 
minorizados, frente a regionalismos y nacionalismos 
dominantes, aludiendo a xenofobias silenciosas locales y 
nacionales; contradiscursos que problematizan la violencia 
de género; estéticas y propuestas que atraviesan fronteras, 
etc, etc.
Han sido expuestos dispositivos, como una bandera. 
Predominan los trabajos en fotografía y vídeo, así como en 
audio, debido a la facilidad de su envío, por lo que, Rotas/
Rutas se ha visto favorecida por las aspiraciones de sus 
artistas, proyectando ecos, voces, imágenes de quien 
viaja y se pierde en la ilusión de un mundo sin naciones, 
nacionalidades o nacionalismos, que no es lo mismo, pero 
son equivalentes.






































#EqualWorkEqualRights. Sobre a Divisão Sexual de Trabalho e Educação, 2018-19. 
É uma série de 5 cartazes lambe-lambe em grande formato criados pela artista Mau 
Monleón a partir de um trabalho participativo com colaboradores de vários países. Durante 
o II Simpósio, tais cartazes foram afixados em locais públicos da área central de Porto 
Alegre. Em outro momento, os cartazes também foram afixados na cidade de Valência, 
Espanha. Cada cartaz traz denúncias a partir de uma perspectiva de gênero, sobre as 
desigualdades que seguem presentes na contemporaneidade tanto no mundo do trabalho 
como em outras instâncias 
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